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INTRODUZIONE  
1. Motivazione della ricerca 
Fin dalle sue origini la Cina si configura come un paese formato dal mescolarsi 
di tante differenti etnie. Nel lungo processo di sviluppo della millenaria civiltà cinese 
le varie etnie si sono influenzate a vicenda con un continuo e graduale fenomeno di 
osmosi. La musica etnica, nei cinquemila anni di storia della Cina, ha costituito un 
elemento cardine della sua cultura, assumendo nel tempo caratteristiche multiculturali: 
la musica cinese è stata influenzata da altre culture, come quella coreana e quella 
mediorientale ed occidentale, che sin dall’antichità avevano cominciato a diffondersi 
nelle Pianure Centrali e in altre regioni. Nasce così una musica di grande respiro, che 
fonde le diverse componenti e che si arricchisce di tipologie musicali disparate, 
ponendo le fondamenta per il futuro sviluppo della musica popolare.1  
Purtroppo, a partire dal periodo della Repubblica di Cina (1912-1949), con il 
“Movimento della Nuova Cultura”, e soprattutto nel periodo della Repubblica 
Popolare Cinese con la “Grande Rivoluzione Culturale”, la cultura tradizionale cinese 
è stata quasi totalmente distrutta da tali sommovimenti culturali e politici. A causa di 
questa situazione politica e culturale, per la ricerca sulla musica popolare cinese 
persistono molti problemi irrisolti. A partire dagli anni ‘80 in Cina è stata posta 
maggiore attenzione sulla tutela della cultura specifica di ogni minoranza etnica, 
soprattutto sull’importante aspetto della musica tradizionale. Ma quali sono le risposte 
ai problemi? Quali i metodi? 
Credo che le questioni poste dalla musica cinese, soprattutto dalla fattispecie 
etnica e tradizionale, debbano essere affrontate, da un lato, attraverso uno studio 
                                                 
1 Cfr. 姚艺君 Yao Yijun, 李月红 Li Yuehong, 桑海波 Sang Haibo, 陈爽 Chen Shuang, 赵晓楠 Zhao 
Xiaonan (a cura di), 中国传统音乐基础知识 100 问 (Cento quesiti per la conoscenza basilare della musica 
tradizionale cinese), 北京, 人民音乐出版社, 2011, pp. 3-6. 
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sistematico e più approfondito della musica locale tradizionale, e gettando nel 
contempo le basi per affrontare le grandi sfide antropologico-culturali poste dal 
fenomeno della globalizzazione; dall’altro, con improcrastinabili investimenti in 
maggiori risorse umane e materiali per aggiornare la ricerca sulle musiche popolari 
occidentali, in modo da essere in grado di utilizzare i più avanzati modelli 
teorico-metodologici occidentali nella specifica situazione della società cinese. Sono 
queste le basi sulle quali l’etnomusicologia cinese deve costruire il proprio 
rinnovamento e il suo sviluppo futuro.  
Per questo ho scelto come tema di ricerca la musica e la cultura delle minoranze 
mongole nella Repubblica Popolare Cinese, più precisamente la musica dell’etnia 
Barga, per offrire un contributo ai problemi non ancora sufficientemente analizzati 
della musica etnica cinese e per comprendere quali possano essere le sue possibilità di 
sviluppo, sulla base della tradizione originale, e in che modo possa integrarsi nella 
corrente dello sviluppo musicale internazionale. 
2. Le fonti e la bibliografia  
Le fonti della tesi sono i materiali musicali che ho raccolto nel corso della ricerca 
sul campo, attraverso interviste, registrazioni audio e video, i testi e i dati fonografici 
degli autori mongoli in lingua cinese, e i testi sulla teoria musicale degli autori 
occidentali sia in traduzione cinese e inglese sia in lingua italiana. Parallelamente, ho 
consultato la letteratura scientifica: numerosi libri e articoli, dizionari, enciclopedie, 
riviste. 
3. I metodi della ricerca 
La metodologia di questa ricerca si avvale, in primo luogo, della ricerca sul 
campo (che include le interviste, i questionari, le registrazioni fonografiche, e che 
verrà presentata nel capitolo quinto), e poi della ricerca e dello studio secondo il 
metodo comparativo, attraverso un approccio analitico, sintetico, storico, critico, 
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transculturale, interdisciplinare, avvalendosi di trascrizioni dalle registrazioni 
fonografiche sul pentagramma. Dopo aver tracciato lo sviluppo dell’etnomusicologia 
occidentale e presentato le problematiche inerenti allo studio della musica etnica 
cinese, si metteranno a confronto le tradizioni scientifiche dell’etnomusicologia 
occidentale e di quella cinese per evidenziare la grande differenza tra lo sviluppo 
dell’una e dell’altra e per evidenziare l’urgenza di aggiornare le infrastrutture 
teoretiche dell’etnomusicologia cinese, ancora molto in ritardo rispetto alla più 
avanzata teoria etnomusicologica occidentale, ma anche riformulando in chiave 
post-colonialista prospettive e orizzonti di senso che presentano fattori di criticità 
all’interno della stessa ricerca musicologica occidentale.  
Il metodo storico e critico è applicato soprattutto nel primo e nel secondo 
capitolo nei quali presento il contesto in cui nascono e si sviluppano la teoria musicale 
e musicologica cinese e quella occidentale, e nei quali emerge come durante i secoli si 
siano evidenziati le specificità e i nodi critici ereditati dalla attuale scienza musicale 
cinese. Inoltre, sulla base dell’analisi critica, ed agendo non solo come osservatori ma 
come promotori di cultura e induttori di mutamento culturale all’interno della stessa 
tradizione musicale, si indagherà anche anche su un modello di sviluppo e 
trasformazione della musica tradizionale mongola come prospettiva progressiva per la 
cultura e la musica di tutte le etnie cinesi. 
Il metodo analitico e sintetico, con il quale ho lavorato nel quinto e sesto capitolo, 
mi hanno permesso di comprendere l’essenza e le caratteristiche della musica 
tradizionale orale e della musica contemporanea nelle sue nuove forme, oltre alla 
situazione attuale della musica etnica mongola di Barga, a cavallo tra musica 
tradizionale e moderna, e di intravedere la possibilità di uno sviluppo futuro.  
Una metodologia ermeneutica è stata utilizzata soprattutto nel secondo, quinto e 
sesto capitolo. 
In Occidente gli orientamenti antropologici, etnologici, lo strutturalismo, 
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l’analisi linguistica, la semiotica e il postmodernismo hanno influenzato ed arricchito 
l’etnomusicologia. Evidentemente nello studio sull’etnomusicologia cinese è 
necessario utilizzare il metodo transculturale e interdisciplinare, come evidenziato 
soprattutto nel secondo e sesto capitolo, perché nel processo di globalizzazione del 
mondo contemporaneo è impossibile sviluppare la teoria musicale senza aprirsi alle 
teorie extra-musicali, ancora piuttosto sconosciute in Cina, sia all’interno sia fuori 
della propria cultura.  
4. Suddivisione del lavoro 
Questo lavoro è stato diviso in tre parti, corrispondenti a sei capitoli. 
Prima parte. Nel primo capitolo cerchiamo di chiarire il termine e la nozione di 
“etnomusicologia”, che fu proposto per la prima volta dall’olandese Jaap Kunst nel 
1950, il suo sviluppo generale nella storia della cultura occidentale, collegato 
all’espansione degli stati europei nel mondo, e la sua introduzione in Cina. Il primo 
contatto tra la musica cinese e quella occidentale fu realizzato dai missionari cattolici 
alla fine della dinastia Ming (1368-1644) e all’inizio della dinastia Qing (1636-1912). 
Ma, all’epoca, questo incontro rimase molto superficiale, senza grande influenza 
reciproca. A partire dal secolo scorso la musicologia occidentale e la teoria 
dell’etnomusicologia penetrano in Cina e gradualmente diventano sempre più 
influenti sulla teoria musicologica cinese. 
Nel secondo capitolo trattiamo i problemi attuali dell’etnomusicologia cinese e le 
nuove prospettive etnomusicologiche in Cina. Con tutta evidenza, la musica etnica è 
espressione di tante componenti culturali che abbracciano vari aspetti della vita di una 
popolazione, e proprio per questo non può considerarsi soltanto un fenomeno 
musicale. È un insieme articolato in cui si manifestano la diversità dei costumi, dei 
linguaggi, dell’etica e dell’estetica di una popolazione, nel variare dei luoghi e nello 
svolgersi del tempo. Esprime la cultura più tipica di un popolo, per il quale costituisce 
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anche un vero e proprio sostegno spirituale. 
La musica etnica cinese emerge e si sviluppa in un ambiente con caratteristiche 
multiculturali. Come elemento cardine della cultura cinese, anch’essa ha cinquemila 
anni di storia e una lunghissima tradizione. Nel corso storico dello studio della 
tradizione musicale cinese, però, non emergono categorie confrontabili con la 
musicologia comparata tra XIX e XX secolo o con l’etnomusicologia occidentale.2  
Agli inizi degli anni ‘20 del XX secolo, lo studioso cinese Wang Guangqi 王光
祈 (1892-1936), che aveva studiato in Germania, dove morì nel corso dei suoi studi, 
introdusse per la prima volta la nozione di «musicologia comparata» nell’ambito della 
musicologia cinese. Nel 1924 scrisse il libro Indagine sul sistema musicale,3 in cui 
metteva a confronto il sistema occidentale e quello orientale, sia per quel che riguarda 
la melodia sia per quanto concerne scrittura musicale nel suo insieme. Nel 1925 
pubblicò Musica dell’etnia orientale,4 un testo nel quale presentava sistematicamente 
la musicologia comparata ai cinesi. 
Contemporaneo di Wang fu Xiao Youmei 萧友梅,5 che studiò e promosse 
questa disciplina. Questi due musicologi, per tramite dello studio della musicologia 
comparata, proponevano un nuovo metodo d’indagine per la musica tradizionale, 
sperando che la musica cinese potesse svilupparsi sulla base della sua tradizione. Per 
vari motivi politici, sociali e culturali, i risultati della ricerca di Wang e Xiao non 
hanno esercitato molta influenza nel circolo musicologico cinese. Lo sviluppo 
scientifico della disciplina inizia realmente soltanto negli anni ’80 dopo la Grande 
                                                 
2 Prima dell’introduzione della teoria dell’etnomusicologia occidentale in Cina, nel campo dello studio delle 
tradizioni musicali cinesi, in realtà, esistevano già nozioni simili a quelle di «musicologia comparata», «teoria 
etnomusicologica», «studio della musica etnica» o «studio della musica popolare», ma queste teorie non erano 
studiate sistematicamente. Cfr. 冯效刚 Feng Xiaogang, “新中国音乐学研究方法论的发展 (1949-1999)” (“Lo 
sviluppo della metodologia di ricerca musicologica nella nuova Cina. 1949-1999”), «黄钟» («Huangzhong»), n. 1, 
2007, pp. 17-25. 
3 王光祈 Wang Guangqi, 东方乐制之研究 (Indagine sul sistema musicale), 台湾, 中华书局, 1928. 
4 王光祈 Wang Guangqi, 东方民族之音乐  (Musica dell’etnia orientale), 北京, 音乐出版社, 1958. 
5 萧友梅 Xiao Youmei (1884-1940) venne chiamato “padre educatore della musica contemporanea cinese”. Nel 
1927 fondò il primo istituto musicologico: il Conservatorio Nazionale di Musica, ora chiamato Istituto 
Musicologico di Shanghai. Morì a Shanghai nel 1940. 
 11 
 
Rivoluzione Culturale 文化大革命 (1966-1976).6  
Dagli anni ‘80, l’etnomusicologia occidentale cominciò a penetrare 
capillarmente in Cina, dove ha avuto un rapido e notevole sviluppo. Sulla base della 
traduzione e della presentazione dei risultati occidentali, gli studiosi 
dell’etnomusicologia cinese hanno cercato di costruire un proprio sistema teorico. Ma 
è di tutta evidenza che l’etnomusicologia in Cina è una disciplina relativamente 
recente, ancora in fase di sviluppo, di teorizzazione e di sistematizzazione. I 
musicologi cinesi, per quanto riguarda la musica etnica, non hanno ancora una visione 
unificata. Il processo di classificazione della musica etnica è in una fase ancora non 
ben definita. Anche se i modelli teorici dell’etnomusicologia occidentale forniscono 
una buona base per lo sviluppo dello studio della musica popolare cinese, a causa 
dell’ambiente sociale, culturale e politico, finora gli studiosi cinesi non sono riusciti a 
produrre un criterio sistematico che non solo assimili l’orizzonte etnomusicologico 
occidentale, ma che lo sottoponga anche a critica metodologica post-coloniale, 
laddove quelle che erano considerate le “alterità culturali” cominciano a prendere la 
parola e a studiare se stesse. Si può dunque asserire che ci siano ancora molti 
problemi da risolvere nella ricerca sulla musica popolare cinese. 
Seconda parte. Nel terzo capitolo, cominciamo a riflettere sulle caratteristiche, i 
problemi e la prospettiva della musica nelle minoranze etniche cinesi (56 gruppi 
etnici). Le variabili storico-geografiche a livello nazionale e regionale s’intrecciano e 
determinano le caratteristiche della musica delle minoranze etniche. La maggioranza 
di queste popolazioni vive in ambienti assai remoti: alte montagne e profonde vallate, 
in aree molto lontane dalla città. Non sono però gruppi isolati, ed attraverso le 
                                                 
6 La grande rivoluzione culturale (文化大革命), il cui nome completo era Grande Rivoluzione Culturale 
Proletaria (无产阶级文化大革命), è nota anche con l’abbreviazione “Rivoluzione Culturale” (文革). Inaugurata 
nella Repubblica Popolare Cinese nel 1966 da Mao Zedong, già de facto estromesso dagli incarichi dirigenziali 
dalla dirigenza del Partito Comunista di Cina, era volta a frenare l'ondata controriformista promossa in seno al 
partito principalmente da Deng Xiaoping 邓小平 e Liu Shaoqi 刘少奇, per ripristinare l'applicazione ortodossa 
del pensiero marxista-leninista. L’epurazione dei controriformisti coinvolse anche l'ex Ministro delle Finanze Bo 
Yibo 薄一波, che fu condannato a dieci anni di carcere. 
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relazioni fra le diverse popolazioni, la musica ha avuto anche una funzione di 
superamento dei confini etnici e degli sbarramenti territoriali. La musica delle 
minoranze etniche è molto influenzata anche dai mutamenti sociali esterni, cosa 
evidente sia nella composizione dei testi sia nelle melodie. 
Il problema principale dell’eredità culturale nelle minoranze etniche è la 
scomparsa dei modelli tradizionali d’inculturazione che vedevano nella trasmissione 
orale e domestica della musica etnica il suo principale veicolo: quello che alcuni 
studiosi cinesi chiamano il Sistema pre-educativo 学前教育系统.7 La grande sfida 
che deve affrontare la musica etnica viene dal rapido processo di modernizzazione di 
tutta la Cina, e soprattutto dall’urbanizzazione, fenomeni che hanno avuto una 
profonda influenza sulla popolazione, sull’ambiente, sulla vita quotidiana e sulla 
mentalità educativa: addirittura sul comportamento e sul senso identitario delle 
minoranze etniche cinesi. Proprio a causa di questo cambiamento radicale 
dell’ambiente sociale, che per specificità socio-politiche cinesi è differente da 
analoghi processi di trasformazione sociale già affrontati in Occiedente, in molti casi 
la musica etnica, una volta trasmessa dalle famiglie e nelle abitazioni comunitarie, è 
stata gradualmente sostituita dalla musica pop e commerciale. 
Nell’attualità dell’oggi, alquanto diversificata, la tradizione della musica etnica 
trasforma continuamente il suo modo di tramandarsi e diffondersi; se non ci fossero la 
diffusione e il mutamento tutte le tradizioni musicali diventerebbero soltanto ruderi ed 
aride testimonianze di una musica ossificata e stagnante. A mio parere non dobbiamo 
necessariamente cercare di conservare semplicemente le caratteristiche etniche 
originali, perché, in effetti, queste caratteristiche sono esse stesse le formule 
accumulate nel tempo e non sono neppure esse immutabili: proprio sulla base della 
tradizione originale la musica etnica deve cercare di integrarsi nella corrente dello 
                                                 
7 Cfr. 龙华云 Long Huayun, “历史视阈下少数民族音乐与文化的关系研究” (“Ricerca sul rapporto tra musica 
etnica e cultura nel contesto storico”), «贵州民族研究» («Ricerca sull’etnia Guizhou»), n. 11, 2014, pp. 87-90. 
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sviluppo musicale del mondo. In sintesi, se da una parte abbiamo bisogno di far 
emergere la diversità culturale propria della musica etnica, dall’altra, nel contesto 
della variegata realtà odierna, dobbiamo aprire la tradizione al mondo. 
Nel quarto capitolo, parliamo della cultura e della musica dell’etnia mongola in 
generale. L’etnia mongola è uno dei più importanti ceppi etnici dell’Asia orientale, un 
popolo ricco di storia e molto affascinante. Sin dai tempi antichi i mongoli abitano 
nelle loro sterminate praterie native e vivono dell’allevamento del bestiame 
conducendo una vita nomade, sempre in continuo movimento. 
A causa anche dei continui mutamenti politici e sociali, il popolo mongolo, nel 
corso della storia, ha professato tante differenti religioni (sciamanica, buddista, 
cristiana, taoista e soprattutto buddista tibetana), spesso mutuando, in maniera 
sincretica, credenze e riti dalle etnie con le quali veniva in contatto.  
Nel lungo corso della storia, i mongoli hanno saputo creare un patrimonio 
artistico vario e prezioso con le loro conoscenze inerenti alla cultura materiale ed il 
loro genio espressivo: la danza, la musica e le arti figurative, ecc., che si manifestano 
nei riti e nelle attività della vita quotidiana. 
Secondo la tradizione dei Mongoli, uno degli aspetti più importanti e significativi 
nella loro vita è costituito sicuramente dalla loro intima simbiosi con la musica. Il 
canto è sempre stato considerato dai Mongoli come uno strumento di educazione e di 
comunicazione, una forma importante di linguaggio, un mezzo d’espressione a 
disposizione di tutti; e così pure gli strumenti musicali, che hanno quasi la stessa 
importanza della voce, sono intesi come media, servendosi dei quali è possibile 
trasmettere messaggi agli altri uomini, alle divinità, alla natura.  
Dalla molteplicità culturale nasce anche la varietà della musica mongola. La 
diversità delle lingue, dei costumi e del modo di vivere nelle diverse regioni abitate 
dal popolo mongolo ha profondamente influenzato le caratteristiche della musica 
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locale nel processo di formazione e di rinnovamento della musica mongola. Ogni 
regione ha la propria caratteristica socio-antropologica e così pure una specificità 
culturale della musica. 
La cultura e la musica mongole dispongono inoltre di un aspetto transculturale, 
vista la profonda influenza della cultura e della musica dell’etnia Han (l’etnia 
maggiore in Cina): la cultura cinese è divenuta parte integrante della cultura mongola, 
e così anche la musica mongola fa parte del sistema musicale tradizionale cinese 
(come rivela, tra l’altro, l’adozione della scala pentatonica).  
Le varie specie di canto tradizionale mongolo fanno parte della formazione 
musicale del popolo: rispetto ad altre arti tradizionali il canto è il più importante come 
diffusione e quantità. I repertori tradizionali mongoli si dividono, secondo le 
circostanze e l’argomento, in due fondamentali categorie: Musica del popolo 民间音
乐8 e Musica di Corte 宫廷音乐9: La prima è la forma di musica tradizionale più 
abbondante e più diffusa; la seconda è documentata già nel resoconto di viaggio di 
Marco Polo, nel periodo della dinastia Yuan (1271-1368).10 Si ritiene che la musica di 
corte dell’etnia mongola abbia origine dal periodo primigenio dell’impero mongolo, 
raggiungendo la sua maturità dopo la fondazione della dinastia Yuan. 
Terza parte. Nel quinto capitolo, sulla base dei dati di prima mano che ho 
raccolto durante la mia ricerca sul campo nel Distretto di Barga, tratteremo della 
modernizzazione della musica etnica prendendo come esempio la musica popolare del 
gruppo etnico Barga che, distante oltre 1500 chilometri da Pechino, conserva 
caratteristiche culturali e sociali tradizionali dell’etnia mongola.  
                                                 
8 “Musica del Popolo” per distinguerla dalla “Musica di Corte”. Generalmente indicava in antichità tutte le 
musiche popolari.  
9 Musica di Corte: in cinese Yayue 雅乐, “Ya 雅” significa “nobile”. La Musica di Corte fa riferimento alle 
musiche e alle danze utilizzate a Corte per il culto dedicate al cielo, alla terra e agli antenati, e nelle cerimonie o 
nei banchetti. 
10 Marco Polo, Il Milione, in V. Bertolucci Pizzorusso (a cura di), Milano, Adelphi, 1975; tr. cine. 马可·波罗游记, 
福州, 福建科学技术出版社, 1981, p. 76. 
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Nella prateria dei Barga, fin dall’inizio, secondo l’uso mongolo la musica 
tradizionale e la vita del popolo sono intimamente unite: tutte le attività umane sono 
accompagnate da musica e canti. La musica diventa dunque la più viva forma 
espressiva del folklore popolare;11 la musica accompagna sia le pratiche di culto sia 
le feste familiari. Negli ultimi anni la trasformazione sociale e la formazione di una 
mentalità “modena” nel Distretto di Barga hanno causato un radicale cambiamento 
nel modo di vivere dei pastori, nei costumi di vita tradizionale ed anche le tradizionali 
pratiche ludiche sono state sostituite da nuove forme.  
Con il cambiamento dello sfondo tradizionale sociale e culturale, le dinamiche 
della cultura musicale hanno conosciuto una nuova era. In questi anni recenti la 
musica di Barga ha assorbito vari elementi moderni, fondendo tradizione popolare e 
nuova musica pop in un nuovo stile musicale, una musica di tendenza nella quale 
sono evidenti lo stile regionale e nazionale ma anche gli stilemi caratteristici di 
matrice occidentale. La musica di Barga arricchita dagli elementi della musica pop 
occidentale appaiono alle nuove generazioni di Barga più contemporanee ed artistiche. 
Allo stesso tempo, questa musica, che accoglie anche le caratteristiche di ibridazione 
culturale della world music, è diventata un modello nello sviluppo della musica 
nazionale cinese. 
Nel sesto capitolo, affrontiamo nello specifico il tema delle musiche tradizionali 
mongole tra patrimonializzazione e trasformazione. Come abbiamo già osservato, una 
gran parte della musica mongola oggi praticata si trova in una situazione interstiziale 
tra la musica tradizionale e quella moderna. Per poter meglio comprendere cosa sta 
accadendo alla musica mongola cinese in questo momento di transizione è anzitutto 
necessario chiarire quale sia la principale motivazione dell’attuale produzione 
musicale. Sulla scorta delle ricerche e delle interviste realizzate sul campo, emerge 
                                                 
11 Cfr. 莫·策布乐玛 Mo Cebulema, 巴尔虎长调民歌的源头 (“L’origine del repertorio popolare del Canto 
Lungo dei Barga”), in 吴静怡 Wu Jingyi (a cura di), 新巴尔虎左旗实录 (Ricordo del Distretto di Barga), 海拉
尔, 内蒙古文化出版社, 2010, pp. 8-20. 
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che ciò che determina i cambiamenti nella creazione, nello sviluppo, nella 
trasmissione e nell’evoluzione della musica tradizionale mongola siano i cambiamenti 
socio-antropologici e ambientali e. in particolare, la trasformazione dei mezzi di 
comunicazione. 
In sintesi, la musica popolare dell’etnia mongola si trova oggi in un momento di 
grande cambiamento e trasformazione che include elementi sia positivi sia negativi. In 
questa situazione due cose diventano importanti e necessarie: da una parte, conoscere 
le motivazioni di tale cambiamento (la cui consapevolezza si rivelerebbe 
indubbiamente di grande aiuto per gli stessi attori contemporanei della musica 
popolare mongola); dall’altra, introdurre e utilizzare i più avanzati modelli teorici 
occidentali per analizzare, classificare e sistematizzare le dinamiche che ineriscono 
alle cultura musicale - tradizionale e innovativa - dei Barga: fenomeni dai confini 
ancora indefiniti. Le ricerche di Vincenzo Caporaletti, formalizzate nella Teoria della 
Musica Audiotattile (TMA), con gli strumenti teorici del principio audiotattile (PAT) 
e della codifica neo-auratica (CNA), ci possono offrire una nuova visione per 
interpretare i processi di trasformazione della musica tradizionale nella world music 
contemporanea, non solo per quel che riguarda la musica occidentale, ma anche per 
cercare le soluzioni alle problematiche della musica popolare cinese. Esse possono 
inoltre aprire una nuova strada, questa volta sul piano della stessa produzione 
musicale contemporanea, verso una prospettiva lucida e rivoluzionaria.  
Questa teoria fondata sui concetti e studi di mediologia, antropologia, 
epistemologia, semiotica e psicologia cognitiva, può orientare una nuova metodologia 
sistematica musicologica. L’azione congiunta di queste discipline, affiancata alla 
necessaria competenza musicale in senso stretto, può essere applicata a vari livelli: 
analitico, tassonomico, pedagogico-didattico, estetico, ecc.. 
Dopo aver enunciato i fondamenti della Teoria della Musica Audiotattile 
inizieremo a svolgere la classificazione e l’analisi dei canti tradizionali dell’etnia 
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mongola di Barga alla luce di tale teoria musicale, come analisi esemplificativa per 
delineare poi, per estensione, la situazione generale della musica delle minoranze 
etniche cinesi. Nella nostra ricerca è emerso che nella fenomenologia musicale 
contemporanea del territorio di Barga non si manifesta soltanto la pura perdita 
dell’aura e dello spirito originali della musica tradizionale e l’ibridazione della 
tradizione con modelli contemporanei, ma anche la scoperta della “nuova aura” 
derivante dalla produzione tecnologica della musica e la possibilità di creare e di 
produrre nuove forme musicali. Inoltre, con la teoria del Principio Audiotattile, la 
relativa confusione tra etichette e stili con cui in Cina si classifica la fenomenologia 
musicale mongola (musica tradizionale orale, musica tradizionale trascritta, musica 
trasformata scritta, world music, musica popolare […]), viene superata a favore di un 
indubbio guadagno epistemico. Si può asserire che tutte le nuove forme della musica 
dell’etnia di Barga appartengono alla categoria nomotetica di “musica audiotattile” 
perché in tutte le forme musicali giocano un ruolo cruciale il Principio Audiotattile e 
la Codifica Neo-auratica.  
In sintesi, queste nuove forme musicali nella corrente della globalizzazione 
mondiale stanno sostituendo ineluttabilmente la musica di tradizione orale e 
diventando la voce musicale principale nel campo della musica mondiale. Davanti a 
questa tendenza ciò che possiamo fare è cercare di conservare, documentare con ogni 
mezzo possibile e tramandare i tesori della musica tradizionale orale. Nei processi di 
trasformazione, con l’uso del PAT e della CNA uniamo la “bellezza” trasmessa dagli 
uomini del passato alla “bellezza” che possediamo noi oggi, affinché il mondo della 
musica attuale diventi giorno dopo giorno più bello e più colorato. 
Conclusioni. Dopo sei capitoli di analisi, confronto, riflessione e studio abbiamo 
sintetizzato i risultati della nostra ricerca in quattro punti: 1) documentazione: in cui 
ho elencato tutte le registrazioni sonore e videoregistrazioni, interviste, dialoghi e altri 
documenti che ho raccolto durante la mia ricerca sul campo nella regione della tribù 
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di Barga, nella mongolia cinese. 2) patrimonializzazione: come abbiamo detto, con 
l’invenzione e l’applicazione della tecnologia della registrazione sonora, nel campo 
della musica della tradizione orale di Barga emerge un fenomeno di fissazione 
fonografica, un processo irrevocabile nel campo della musica etnica mongola cinese 
che ha fissato i caratteri fondanti di una tradizione altrimenti destinata a sparire. Con 
tale processo la ricchezza musicale conservata nei materiali registrati ci ha lasciato 
una possibilità di sviluppare la musica della tradizione orale e una base fondamentale 
della musica tradizionale sulla quale si potrebbe creare una nuova aura con diverse 
forme musicali. 3) trasformazione: gradualmente la musica della tradizione orale sta 
scomparendo e si sta trasformando in una nuova forma di musica, cioè quella della 
musica audiotattile. 4) Per estensione, queste nuove forme musicali e le nuove 
categorie di analisi e classificazione si possono utilizzare non solo nella ricerca e 
nell’analisi della musica popolare di Barga, ma anche per lo studio delle musiche 
tradizionali di tutte le minoranze etniche cinesi. 
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1. Lineamenti di sviluppo dell’etnomusicologia 
occidentale  
Il termine etnomusicologia fu proposto per la prima volta dall’olandese Jaap 
Kunst nel volume Musicologica: a Study of the Nature of Ethno-musicology, its 
Ploblems, Methods, and Representative Personalities, pubblicato nel 1950 ad 
Amsterdam. Subito dopo il termine fu ripreso e teoricamente sviluppato dagli 
americani Alan P. Merriam, Willard Rhodes, Charles Seeger e David McAllester ecc., 
e fu chiamato prima “Ethno-musicology” nel 1953 in una newsletter e poi 
Ethnomusicology nel 1955 dall’associazione scientifica Society for Ethnomusicology 
(SEM).12 Lo studioso americano Philip V. Bohlman ha introdotto la nozione di 
«Storia Intellettuale» nell’etnomusicologia,13 ricostruendo la storia di questo concetto 
a partire dal Rinascimento. 
Nel XVI secolo l’Europa era all’apice di quella che potremo definire “l’Età delle 
scoperte”: la scoperta dell’America e le spedizioni negli altri continenti avevano fatto 
sì che un gran numero di membri di equipaggi e di missionari entrassero in contatto 
con numerosissimi popolazioni extraeuropee. Questi esploratori e viaggiatori avevano 
riportato dai loro viaggi molte notizie dei luoghi che avevano visitato e fra queste 
anche informazioni di carattere musicologico riguardanti le varie etnie.  
Il saggista francese Michel de Montaigne (1533-1592), autore del saggio Des 
cannibales, può essere considerato il primo “etnomusicologo” d’Europa. Michel de 
Montaigne, riportando quanto testimoniato dal missionario calvinista Jean de Léry, 
presentò nel 1578 le musiche americane indigene raccolte dal missionario a Rio de 
Janeiro in Brasile. I temi di questi canti indigeni erano i più disparati, dall’incitamento 
                                                 
12 Cfr. Francesco Giannattasio, Il concetto di musica: Contributi e prospettive della ricerca etnomusicologica, 
Roma, Bulzioni Editore, 1998, pp. 23-30. 
13  Philip V. Bohlman, “Traditional Music and Cultural Identity: Persistent Paradigm in the History of 
Etnomusicology”, «Yearbook for Traditional Music», vol. 20, 1988, pp. 26-42. 
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alla lotta al rifiuto della guerra, anche se la maggior parte inneggiava all’amore e alla 
convivialità.14 Michel de Montaigne li paragonava ai testi poetici della Grecia antica, 
giungendo alla conclusione che non fossero per niente “alieni” o barbari. Questo ci 
dice molto circa l’alta considerazione che godeva la cultura greca antica ai tempi di de 
Montaigne ma anche sull’interesse crescente nei confronti delle altre culture.15 
Athanasius Kircher (1602-1680), nel suo Musurgia Uuniversalis, del 1650, 
individua un’ampia varietà di generi musicali, raccogliendo musiche e danze non 
europee, con numerose informazioni musicologiche che riguardano addirittura la 
sistematica sonora e la struttura della scala. Nella sua opera dedica molte pagine alla 
descrizione degli strumenti, alla tavola degli intervalli, al sistema delle note e alla 
struttura della scala.16 Il missionario gesuita J. F. Lafitau (1670-1740) nel suo libro 
Moeurs des sauvages amériquains comparées aux moeurs des premiers temps, 
pubblicato nel 1724,17 reca rilievi comparativi tra gli strumenti dei diversi gruppi 
tribali del Sud e del Nord America, analizzandone vari aspetti, dalla struttura fino alle 
funzioni. 
Si comprende, quindi, come dopo la scoperta degli altri continenti gli europei 
abbiano cominciato a raccogliere consapevolmente i materiali musicali delle altre 
civiltà, elementi che possono a buon diritto essere considerati come i primi materiali 
registrati della moderna etnomusicologia. 
Ma se le opere a carattere musicologico dell’età rinascimentale e barocca 
possono essere considerate essenzialmente dei lavori non maturi, che si limitavano per 
                                                 
14 Philip V. Bohlman, “Representation and Cultural Critique in the History of Ethnomusicology”, in Bruno Nettl (a 
cura di), Comparative Musicology and Anthropology of Music, Chicago and London, The University of Chicago 
Presse, 1988, pp. 131-132. 
15 Ivi, pp. 131-151. 
16 Athanasius Kircher, Musurgia Universalis, Roma, Public Domain, 1650; tr. ingl. Frederic Baron Crane, 
Musurgia Universalis (Rome, 1650): The section on Musical Instruments, M.A. thesis, University of Iowa, 1956, 
pp. 19-35. 
17 Joseph François Lafitau, Moeurs des sauvages amériquains comparées aux moeurs des premiers temps, vol. II, 
Paris, Saugrain l’aîné et Hochereau, 1724, p. 490; tr. ingl. William M. Fenton et Elizabeth L. Moore, Customs of 
the American Indians Compared with the Customs of Primitive Times, Toronto, The Champlain Society, vol. II, 
1974, p. 365. 
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lo più alla raccolta di dati, è solo a partire dall’Illuminismo che compaiono opere che 
avrebbero gettato le basi teoriche per lo sviluppo futuro dell’etnomusicologia. Jean 
Jacques Rousseau (1712-1778) nel 1768 pubblicò il Dizionario della musica18 in cui 
utilizzò sistematicamente i materiali della musica non europea, per giungere ad una 
definizione completa e onnicomprensiva della musica nelle diverse civiltà in modo 
che: «i lettori possano riconoscere le diverse lingue musicali di diverse nazioni».19 
Gli esempi da lui scelti annoveravano un canto cinese (Esempio musicale 1),20 uno 
persiano, uno dei nativi americani del Canada ed un esempio pastorale svizzero. Dopo 
aver operato una serie di confronti, Rousseau giunge a due importanti conclusioni. In 
primo luogo afferma l’universalità della musica come oggetto epistemologico, cioè la 
possibilità di una ricerca interdisciplinare che abbia per oggetto la musica, la cui 
caratteristica essenziale è proprio l’universalità. In secondo luogo, precisa che 
l’influenza della musica non dipende solamente dal suo effetto fisico, ma soprattutto 
dai significati culturali ad essa sottesi. Questi elementi semantici scaturiscono 
dall’associazione ideale di differenti usi, costumi ed ambienti culturali. Rousseau 
credeva che l’importanza della musica consistesse essenzialmente nella grande 
«influenza del suono sul cuore umano».21 Questo dualismo nel fenomeno musicale, 
cioè la dialettica tra natura e cultura, ha influenzato continuamente la teoria ed il 
metodo dell’etnomusicologia fino ad oggi, offrendole anche una fondamentale linea 
di riflessione. 
                                                 
18 Jean J. Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paris, chez la veuve Duchesne, 1768, Tavola N, p. 250.  
19 Ibidem.  
20 Rousseau ripubblica una trascrizione di questa melodia cinese del gesuita J-B. du Halde apparsa, con altre 
quattro, in ID., Description géographique, historique, chronologique, politique, et physique de l’empire de la Chine 
et la Tartarie, Paris, P.G. Lemercier, 1735, vol. 3, p. 328. L’esempio di Rousseau reca per errore, però, una settima 
minore nella terza misura, che suscitò le critiche di J.-B. T. Delaborde, Essai sur la musique ancienne et moderne, 
Paris, 1780, p. 146. Cfr. Roberto Leydi, L’altra musica, Lucca. Lim, 1992.  
21  Cfr. 汤亚汀 Tang Yating, “西方民族音乐学思想发展的历史轨迹” (“I grandi passi dello sviluppo 
intellettuale della musicologia etnica occidentale”), «中国音乐学» («Musicologia in China»), n. 2, 1999, pp. 
44-63. 
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Esempio musicale 1 - Air Chinois da Dictionnaire de Musique (1768) di Jean Jacques Rousseau, vol. 3, p. 328. 
Redazione dell’autrice.22 
 
Figura 1 - Originale trascrizione da du Halde, cit. della Air Chinois citata da Rousseau nel 
Dictionnaire (è la prima delle cinque).  
                                                 
22 Questo è un tipico canto popolare cinese in tre sezioni, su scala pentatonica maggiore in do (trasposta in sol), in 
tempo tagliato. Il brano è composto da 13 battute. È caratterizzato da due frasi musicali, ciascuna di quattro battute, 
la terza frase ha una nuova battuta inserita e poi ripete la struttura precedente, quella della seconda frase. L’intera 
composizione si sviluppa sulla base dei seguenti cinque suoni: sol, la, si, re, mi, ovvero, con do mobile, do, re, mi, 
sol, la. La melodia costruita con la successione di un intervallo di terza, uno di seconda ed un ultimo di terza 
caratterizza l’andamento melodico del canto popolare cinese. L’altra caratteristica melodica consiste nel terminare 
la prima frase con il mi (terza maggiore), ovvero si, e nell’iniziare la seconda frase con la medesima nota. Il ritmo 
dell’intera composizione è dato dall’alternarsi dei valori un quarto e due ottavi. Si tratta di una struttura ritmica 
impiegata solitamente nella musica popolare cinese. 
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A partire dal XVIII secolo, grazie anche all’espansione coloniale europea, 
vedono la luce sempre più numerose opere che riportano dati raccolti di prima mano. 
Ad esempio il diplomatico francese Charles Fonton (1725-1793), sulla scorta dei 
viaggi che aveva fatto in Medio Oriente, pubblicò nel 1751 Essai sur la musique 
orientale comparée à la musique européenne,23 in cui mette a confronto la musica 
europea e quella turca prendendone in considerazione la tipologia, gli strumenti, la 
funzione e l’occasione di esecuzione. William Jones (1746 -1794), magistrato 
britannico in India, scrisse un libro molto importante dal punto di vista musicologico, 
dal titolo On the Musical Modes of the Hindus (1784).24 Il gesuita Joseph-Marie 
Amiot 钱德明 (1776-1814) nel suo libro Mémoire sur la musique des chinois 中国
古今音乐考 (1779) apprezzava molto la musica tradizionale cinese. Riteneva che il 
sistema teorico della musica cinese fosse molto complesso e certamente non inferiore 
a quello europeo; sottolineando inoltre come la storia cinese fosse più lunga di quella 
della civiltà europea, giungendo infine ad affermare che la cultura cinese si potesse 
ritenere forse più raffinata di quella europea. 
                                                 
23 Charles Fonton, Essai sur la musique orientale comparée à la musique européenne, Paris, Ms unique: BnF, 
1751. 
24 William Jones, “On the Musical Modes of the Hindus”, in Lord Teignmouth (a cura di), The Works of Sir 
William Jones, London, T. Davison Whitefriars, 1807, pp. 166-210.  
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Figura 2 - In Occidente, la mano è stata raffigurata almeno dal XII secolo come un dispositivo 
mnemonico per l’individuazione di semitoni e esacordi in una scala. Qui, Amiot utilizza una 
mano per mostrare sette “modi” cinesi e la loro caratteristica Lü 律 (grado della scala).25 
(Documentazione da Joseph-Marie Amiot, Memoire sur la musique des chinois, Paris, Eda Kuhn 
Loeb Music Library, 1779, p. 119.) 
      
 
 
 
 
                                                 
25 Dodici Lü: 黄钟 (do), 大吕 (#do), 太簇 (re), 夹钟 (#re), 姑冼 (mi), 仲吕 (fa), 蕤宾 (#fa), 林钟 (sol), 
夷则 (#sol), 南吕 (la), 无射 (#la), 应钟 (si), 清黄钟 (do ottava alta). 
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Figura 3 - Tratta dall’edizione originale, rappresentazione di percussioni, strumenti a corda e 
aerofono di Amiot, tra cui un insieme di campane di bronzo Bianzhong 编钟, la pietra di idiofono 
Bianqing 编磬, il Qin 古琴, la cetra 21 corde Gu Zheng 古筝, e lo strumento aerfono Xun 埙. 
(documentazione da Amiot, Memoire sur la musique des chinois, cit., pp. 43, 36, 52, 50.) 
Si può affermare che l’etnomusicologia del XVIII secolo fosse principalmente 
una forma embrionale di musicologia comparata, laddove nel XIX secolo la coscienza 
della cultura «degli altri» diveniva relativamente più pronunciata. Nel corso della 
lunga storia del colonialismo europeo, che spinse la cultura occidentale a contatto 
delle più diverse etnie nei luoghi più interni dell’Asia, dell’Africa e dell’America, la 
teoria dell’indagine etnomusicologica fece un ulteriore salto in avanti, ponendo in tal 
modo le basi per la vera e propria ricerca musicologica comparata. In questo modo 
anche l’Estremo Oriente, dopo il Medio Oriente, prossimo per ragioni geografiche e 
per questo più noto, diventa per la prima volta oggetto delle ricerche degli studiosi 
europei. 
Nel 1826 lo studioso francese Guilliaume André Villoteau (1759-1839) 
nell’opera De l’état actuel de l’art musical en Égypte, 26  ha documentato 
dettagliatamente per la prima volta la storia, la tecnica musicale ed il repertorio degli 
strumenti orientali, presentando anche un trattato sulla teoria musicale egiziana. Il suo 
studio non si fermò alla disamina della musica araba e degli strumenti musicali ad 
essa legati, ma si rivolse anche verso la musica religiosa non islamica, trattando anche 
                                                 
26 Guilliaume André Villoteau, De l’état actuel de l’art musical en Égypte, Paris, Impr. de C.L.F. Panckoucke, 
1826. 
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della musica della minoranza copta. 27  Nello studio di Villoteau è tuttavia 
rintracciabile ancora una forte componente di pensiero eurocentrica: sosteneva ad 
esempio che la musica e gli strumenti islamici fossero tutti derivati dalla Grecia. Più 
tardi, l’inglese Edward Willian Lane negò questa visione di Villoteau nel suo libro 
The Manners and Customs of the Mondern Egyptians (1836),28 ritenendo invece che 
la musica araba avesse origine, più probabilmente, nella cultura dell’Asia centrale o 
meridionale. 
È interessante notare anche come, dopo che le nazioni germanofone avevano 
dato il via ad una politica di colonialismo, la loro tradizione accademica abbia 
influenzato anche l’interpretazione della musica orientale. Basti pensare al libro Die 
musik der Araber nach Originalquellen (1842)29 di R. G. Kiesewetter (1773-1850), 
che si occupava principalmente dei territori della Turchia e della Persia. Nel testo 
l’autore ha dimostrato, in particolare, come nei diversi luoghi e nelle varie culture la 
musica, nel suo sviluppo graduale, abbia la tendenza a passare da forme semplici ad 
altre più complesse, stabilendo così la base sullo studio comparativo tra la musica 
araba e quella occidentale. In seguito, August Wilhelm Ambros (1816–1876) nel suo 
libro Geschichte der Musik: mit zahlreichen Notenbeispielen und musikbeilagen 
(1862)30 ha significativamente posto la musica più antica dell’Oriente prima della 
parte monografica dedicata alla storia musicale dell’Europa, alla quale sono dedicati 
gli ultimi quattro volumi. Sia Kiesewetter sia Ambros ritenevano che la musica 
europea derivasse da quella orientale ma, prendendo la civiltà europea come 
riferimento assiologico per la civiltà mondiale e partendo dall’assunto di un carattere 
evolutivo della musica stessa, ritenevano che vi fosse stato uno sviluppo graduale che 
aveva portato dalla musica orientale alla più evoluta musica occidentale. È dunque 
                                                 
27 Guilliaume André Villoteau, De l’état actuel de l’art musical en Égypte, cit., pp. 15-63. 
28 Lane Edward William, The Manners and Customs of the Mondern Egyptians, London, J.M.Dent & Co; New 
York, E.P. Dutton & Co, 1908, pp. 359-361. 
29 R. G. Kiesewetter, Die musik der Araber nach Originalquellen, Leipzig, Breitkopf und Härtel, 1842, pp. 77-83. 
30 August Wilhelm Ambros, Geschichte der Musik: mit zahlreichen notenbeispielen und musikbeilagen, Breslau, 
F.E.C. Leuckart, 1862. 
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evidente che già da queste forme primigenie la musicologia comparata si basa su un 
concetto, o meglio un preconcetto, eurocentrico. 
La fine del XIX secolo fu l’epoca d’oro del grande sviluppo delle scienze 
naturali e di diverse altre discipline scientifiche in Europa, lo sviluppo della 
musicologia comparata fu molto influenzato da tutte queste discipline. Sotto 
l’influenza del positivismo, lo storico musicale austriaco Guido Adler (1855-1941) nel 
1885 pubblicò il libro Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenchaft31 in cui mise 
in evidenza il metodo positivista della scienza naturale che «esamina le regole 
dell’arte in diverse epoche»,32 sostenendo che lo storico d’arte deve utilizzare un 
metodo oggettivo di induzione e analisi così come fanno gli scienziati analizzando la 
natura. Sulla base di questa prospettiva comparativa Guido Adler fondò una nuova 
disciplina, la musicologia comparata, che si fondava sul «confrontare le produzioni 
sonore, in particolare i canti popolari di carattere etnico, nazionale, regionale, e in 
base alle loro diverse caratteristiche classificare».33 
Nel XIX secolo lo sviluppo della musicologia comparata fu influenzato 
profondamente dalla corrente dell’evoluzionismo: l’opera d’arte veniva analizzata 
secondo parametri scientifici alla stessa stregua di un dato anatomico, e ad essa 
venivano applicati i principi darwiniani della selezione naturale, considerati validi 
anche nello sviluppo della musica. Anche gli svolgimenti della disciplina geografica 
avevano avuto una grande influenza sulla musicologia comparata, in particolare la 
geografia umana che aveva sottolineato l'importanza dall’ambiente geografico sulle 
diverse culture, gettando così le basi della teoria comunicativa della cultura. Dopo 
l’introduzione dei concetti di «area culturale», «livello culturale» e «teoria 
                                                 
31 Guido Adler, Umfang, Methode und Ziel der Musikwissenchaft (Oggetto, metodo e finalità della musicologia), 
Leipzig, Breitkopf und Härtel, 1885. 
32  Egidio Pozzi, “Ermeneutica, analisi, narratività. Tracce di un dibattito storiografico nella musicologia 
anglosassone”, in Mario Baroni (a cura di), La musica e la tradizione ermeneutica, Bologna, Il Bollettino del 
G.A.T.M., 1997, pp. 31-32. 
33 Cfr. 汤亚汀 Tang Yating, “西方民族音乐学思想发展的历史轨迹” (“I grandi passi dello sviluppo intellettuale 
della musicologia etnica occidentale”), cit., pp. 44-63. 
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comunicativa» da parte dall’etnologo Fritz Graebner (1877-1934), fu possibile 
precisare la classificazione sulla base del “territorio musicale”.34 
 Nel XIX fino ai primi decenni di XX secolo, lo studio delle culture “altre” 
opera generalmente sotto forma di musicologia comparata: osserva l’origine e lo 
sviluppo delle diverse tradizioni musicali dal punto di vista evoluzionistico, 
classificando le culture dei diversi territori secondo la teoria dell’area culturale, 
indagando il variare della musica nel tempo e nello spazio grazie all’ausilio delle 
diverse discipline (psicologia, fisica, matematica, ecc.). La disciplina della 
musicologia comparata possedeva in tal modo il metodo e il sistema scientifico. 
Nello stesso tempo, in tutta Europa il nazionalismo focalizzava l’attenzione sulla 
musica etnica delle piccole nazioni, come evidenziato dalla ricerca sulla musica 
popolare dell’Europa orientale. Soprattutto dopo la prima guerra mondiale, l’idea 
dell’autodeterminazione e i movimenti indipendentistici promuovevano una nuova via 
nella ricerca. Lo studioso ungherese Béla Viktor János Bartók (1881-1945), in 
collaborazione con il rumeno Constantin Brăiloiu (1893-1958), fonde il principio 
dello studio tradizionale della musica popolare con le teorie del Circolo di Vienna e 
della Scuola di Berlino. Egli riteneva che, una volta svolto un considerevole lavoro 
sul campo, si dovesse dimostrare la caratteristica tradizionale dell’«originalità». 
L’indagine sulla musica folclorica così si pone in sintonia con le ricerche sviluppate in 
campo antropologico negli Stati Uniti.35 
Negli Stati Uniti, infatti, già alla fine del XIX secolo si era venuta a formare una 
rilevante scuola di antropologia culturale, imperniata sulla storia culturale di Franz 
Boas (1858-1942), che si occupava della musica dei nativi americani tramite l’analisi 
e la ricerca antropologica e culturale sul campo.36 Nel 1882 Theodore Baker scrisse 
                                                 
34  Cfr. 汤亚汀  Tang Yating, “西方民族音乐学思想发展的历史轨迹” (“I grandi passi dello sviluppo 
intellettuale della musicologia etnica occidentale”), cit., pp. 44-63. 
35 Ibidem. 
36 Cfr. George W. Stocking, “Boasian Ethnography and the German Anthropological Tradition”, in George W. 
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una tesi sulla musica dei nativi americani dello Stato di New York. Più tardi, nel 1885 
Alexander J. Ellis (1814-1890) pubblicò l’articolo On the Musical scales of Various 
Nations in cui trattò come le novità sia il sistema di misurazione delle altezze dei 
suoni basato sul cent sia uno studio comparato dei sistemi sonori in una prospettiva 
relativistica.37 
Nei primi anni della II Guerra Mondiale, molti studiosi tedeschi e austrici si 
erano rifugiati negli Stati Uniti, cosicché l’antropologia culturale degli Stati Uniti si 
amalgamò con la musicologia comparata: nacque così la musicologia etnica, che 
metteva in evidenza la musicologia e la completava con l’etnologia. Mantle Hood 
(1918-2005) nel sostenere che lo scopo della musicologia etnica fosse «comprendere 
la musica sulla base della ricerca propria, e nel frattempo comprendere anche la 
musica della società in cui si trova».38 Sottolineava, inoltre, come nella ricerca si 
dovesse mettere sempre al primo posto la musica stessa.39 
Sulla base della teoria musicologica di Charles Louis Seeger (1886-1979), Hood 
crea il concetto di Bi-musicalità.40 Nello specifico Mantle Hood credeva che solo 
tramite la pratica si potesse comprendere il fondamento musicale della cultura altrui, 
per poterlo, quindi, descriverlo meglio. Sottolineava che quest’abilità dell’esercizio 
della Bi-musicalità potesse liberare i ricercatori dal «pregiudizio» dell’udito.41 
Questo rispetto per la molteplicità culturale trova sostegno nel libro Antropologia 
musicale (1964) di Alan P. Merriam, secondo cui la nozione musicale e il suo valore 
guidano il comportamento degli uomini (comprese le azioni del corpo, della società e 
della lingua). Queste azioni producono a loro volta le opere musicali e per contro la 
                                                                                                                                            
Stocking (a cura di) Volksgeist as Method and Ethic: Essays on Boasian Ethnography and the German 
anthropological tradition, Madison, The University of Wisconsin Press, 1996, pp. 3-8. 
37 Cfr. Tullia Magrini, “Lo sviluppo storico degli studi sulle musiche del mondo”, in H. Myers (a cura di) 
Ethnomusicology: An Introduction, London, MacMillan Press, 1992; tr. it. Universi sonori: introduzione 
all’etnomusicologia, Torino, Giulio Einaudi Editore, 2002, pp. 6-7. 
38 Mantle Hood, “Training and research methods in ethnomusicology”, «Ethnomusicology Newsletter», vol. 11, n. 
11, 1957, pp. 2-8. 
39 Mantle Hood, “Training and research methods in ethnomusicology”, cit., pp. 2-8. 
40 Charles Seeger, “The Musicological Juncture”, « Ethnomusicology», vol. 21, n. 2, 1977, pp. 179-188. 
41 Mantle Hood, “The Challenge of ‘Bi-Musicality’”, « Ethnomusicology», vol. 4, n. 2, 1960, pp. 55-59. 
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musica influenza le idee ed il valore stesso del popolo. Se questo processo ha 
successo, si viene a creare una tradizione musicale, e quando questo processo avrà 
cambiato la mentalità e i comportamenti del popolo, la tradizione musicale lo seguirà 
in questo cambiamento. Nello stesso periodo, Merriam, che aveva criticamente 
ereditato anche il funzionalismo antropologico di Malinowski, riteneva che oltre il 
sistema cultura-economia-politica si dovesse costruire anche il sistema di 
arte-religione-filosofia. Merriam aveva proposto dieci funzionalità della musica: 
emotiva, estetica, di intrattenimento, di comunicazione, simbolica, di reazione fisica, 
di controllo sociale, di servizio ai sistemi sociali e ai riti religiosi, di continuità 
culturale e d’integrazione sociale.42 Inoltre ha introdotto la famosa tripartizione della 
nozione di musica in concept, sound e behaviour. 
In particolare, si deve sottolineare che la ricerca di Merriam e il relativismo 
culturale sono basati sul lavoro sul campo: si rafforzavano in tal modo ulteriormente 
le caratteristiche antropologiche dell’etnomusicologia. Dal punto di vista del principio 
teorico, Merriam proponeva che nel lavoro sul campo si dovesse non solo registrare e 
analizzare la musica, ma anche comprendere la musica all’interno del contesto delle 
condotte umane. Nel campo metodologico pensava che si dovesse verificare la realtà 
dell’etnografia musicale dei popoli, notare il cambiamento e lo sviluppo del fenomeno 
culturale, controllare ed approfondire realmente e ampiamente tutti i materiali. Inoltre, 
introduceva anche la metodologia della sociologia e della statistica, aspetto che avrà 
in seguito una grande influenza. 
Lo sviluppo dell’etnomusicologia era stato influenzato anche dalla corrente 
accademica degli Stati Uniti, in particolare dallo strutturalismo-semiotico che ebbe la 
sua acme negli anni ‘70 e il cui massimo rappresentante fu lo studioso canadese 
Jean-Jacques Nattiez (1945- ). Nattiez ha improntato le sue teorie alla «semiotica 
                                                 
42 Cfr. Alan P. Merriam, Antropologia della musica, tr. it. Elio Di Piazza, Palermo, Sellerio Editore, 1983, pp. 
115-132. 
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musicale» e nel suo libro Fondamenti di Semiotica Musicale (1975) afferma che ogni 
opera musicale può dividersi in tre parti: poietica (polo della produzione, relativo 
all’emittente), livello neutro (l’artefatto musicale) ed estesico (la ricezione e 
percezioone); così si può rappresentare un’opera dimostrabile dagli analizzatori, 
apprezzabile dagli ascoltatori e sperimentabile dai compositori (compresi gli 
esecutori). Solo passando attraverso questa serie ricostruttiva è possibile comprendere 
la caratteristica strutturale di quel sistema musicale. Sostiene che gli elementi musicali 
di per sé non hanno senso fuori dalla musica, mentre questo senso appare evidente 
nella combinazione degli elementi musicali, vale a dire che gli elementi musicali in sé 
sono puramente simboli e solo quando questi elementi sono collegati insieme e 
formano delle relazioni allora creano veramente i significati.43  Un limite della 
semiotica musicale è però che astrae troppo la musica dal contesto antropologico, e 
dal divenire storico, perseguendo un’attezione per le strutture. 
John Blacking (1928-1991) nel suo libro Com’ è musicale l’uomo (1973) 
sottolinea che la struttura interiore della musica è correlata con la struttura interiore 
del fenomeno non musicale e che perciò si debba osservare la funzionalità musicale 
nella società. Questo ci aiuterebbe a spiegare la struttura della musica, ed incarnare «il 
rapporto tra il sistema, la regola dell’espressione sociale e quella musicale».44 
Utilizzando la nozione «conversione» di Noam Chomsky (1928- ), John Blacking 
riteneva che la conversione della musica mostra il rapporto del processo specifico tra 
la profonda logica naturale e la natura superficiale. Perciò la presupposta “deviazione” 
astrattiva e decontestualizzante dello strutturalismo era anche sintomo di analoga 
deviazione della linguistica e si sviluppava ulteriormente tra queste due dimensioni. 
La musicologia e l’antropologia, invece rientrando alla fine di nuovo nella ricerca 
etnomusicologica, utilizzando l’ordinata combinazione dei fatti musicali, segnalano in 
                                                 
43 Cfr. Jean-Jacques Nattiez, Music and Discourse: Toward a Semiology of Music, tr. ingl. Carolyn Abbate, 
Princeton, Princeton university press, 1990, pp. 9-31. 
44 Cfr. John Blacking, How Musical is Man?, London, University of Washington Press, 1973, pp. 21-22. 
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tal modo la struttura profonda e il valore dei fenomeni sociali.45 
Il postmodernismo avvia una vera mentalità pluralistica partendo dalla 
contestazione del «sistema della mentalità bipolare» dello strutturalismo, facendo sì 
che si possa decostruire l’ideologia. Nell’area dell’etnomusicologia i maggiori esiti 
sono le tesi «riflessive» dell’etnografia musicale, ovvero le analisi sul tasso di 
ditorsione dei fenomeni osservati a causa dell’interferenza dell’osservatore, e la 
ricerca musicale in chiave di gender studies. 
Per quanto riguarda il movimento femminista, esso, attraverso l’analisi della 
musica e le trasformazioni dei suoi modi esecutivi, riflette sul rapporto tra i sessi nella 
società, indagandone l’opposizione e la complementarità, ei rapporti di potere che a 
partire dal linguaggio si instaurano negli ambiti sociali. Questo rovesciamento 
dell’autorità e dell’eurocentrismo, compresa la rinnovata attenzione alle forme di 
diversità biologica, sessuale e di classe, segna un’altra transizione della metodologia 
etnomusicologica dopo la attrazione esercitata dalla linguistica negli anni ‘60. 
Influenzata da questa nuova corrente critica, l’etnomusicologia avvia molteplici nuovi 
campi e tante prospettive: ad esempio il popolo sottolinea la funzione identitaria del 
ruolo della musica, in particolare nel contesto della «globalizzazione», allorquando i 
confini culturali di tutte le etnie sono diventati sempre più vaghi. La musica è la più 
importante espressione delle caratteristiche peculiari delle etnie e dei camplessi tribali, 
all’interno di un processo di graduale uniformizzazione, perciò la ricerca 
dell’etnomusicologia ha la responsabilità di rafforzare l’identità nazionale e di 
ricostruire l’identità multiculturale. Inoltre essa non si occupa più soltanto di gruppi 
etnici al di fuori della civiltà occidentale, ma include anche i gruppi sottoculturali che 
si trovano all’interno dei diversi grandi gruppi etnici, come ad esempio adolescenti ed 
immigrati. Questo studio della musica sottoculturale segna dunque un’espansione 
della dimensione dell’etnomusicologia: dalle etnie emarginate si giunge in senso lato 
                                                 
45 Cfr. Blacking, How Musical is Man?, cit., pp. 32-53. 
 34 
 
ai gruppi più emarginati. Oltre a tutto questo, la ricerca etnomusicologica enfatizza 
sempre più il rapporto tra la pratica della musica e tutto quelli che le ruota intorno, 
come l’industria musicale e i mass media, nonché il rapporto tra l’etnomusicologia 
urbana e la musica popolare. Infine, si passa da una concezione localistica di 
minoranza ad una più diffusa, connessa nella Rete attraverso migliaia di fili che 
ritagliano e definiscono sottoculture composte da individui dislocati in varie 
geolocalizzazioni, ma unite da comuni tratti identitari diffusi, non identificabili con 
criteri tradizionali geo-culturali. 
Abbiamo visto come lo sviluppo dell’etnomusicologia in tutto l’Occidente sia 
stato collegato all’espansione degli stati europei nel mondo e come la costruzione 
della teoria dell’etnomusicologia sia stata influenzata profondamente da una 
concezione di interdipendenza della scienza, incarnandosi fortemente nella 
caratteristica interregionale e interdisciplinare. Nel periodo del Rinascimento e della 
scoperta degli altri continenti l’impegno dello studio “etnomusicologico” era 
principalmente quello di raccogliere i materiali e dare loro un ordine; nell’epoca 
dell’illuminismo, sotto l’influenza del razionalismo, si venne costruendo 
gradualmente la struttura teorica delle diverse musiche etniche; nel XIX secolo, 
attraverso lo sviluppo della scienza europea, gli studiosi di musicologia tedeschi e 
austrici fondano la musicologia comparata e cominciano ad analizzare e studiare le 
musiche etniche degli altri territori utilizzando il metodo delle scienze naturali e 
seguendo la musica europea come criterio. Dopo la Prima Guerra Mondiale si assiste 
allo sviluppo dell’antropologia contemporanea che unendosi alla musicologia forma 
l’etnomusicologia, che fonde insieme gli orientamenti antropologici, etnologici e 
musicali. Dopo la Seconda Guerra Mondiale, lo strutturalismo, l’analisi linguistica, la 
semiotica e il postmodernismo influenzano ed arricchiscono l’etnomusicologia 
occidentale. (Tratteremo in seguito la teoria della «musicologia interdisciplinare» 
sviluppatasi alla fine del secolo scorso con le più recenti teorie di Vincenzo 
Caporaletti). 
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Tratteremo ora della ricezione della musicologia occidentale in Cina e 
dell’influenza delle diverse teorie musicali dell’Occidente sulla musicologia cinese. 
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2. Problemi attuali dell’etnomusicologia cinese e le 
nuove prospettive etnomusicologiche 
2.1. Le musiche tradizionali cinesi 
La musica etnica, elemento basilare della cultura di ogni popolo, è un complesso 
insieme di differenti componenti culturali tipiche di ciascuna etnia ed è al contempo 
l’esito ultimo di un lungo percorso che si articola nel corso della storia. La musica 
etnica è espressione di tante componenti culturali che abbracciano vari aspetti della 
vita di una popolazione e proprio per questo non può considerarsi soltanto un 
fenomeno musicale. È un insieme articolato in cui si manifesta la diversità dei 
costumi, dei linguaggi, dell’etica e dell’estetica di una popolazione, nel variare dei 
luoghi e nello svolgersi del tempo. Esprime la cultura più tipica di un popolo, per il 
quale costituisce anche un vero e proprio sostegno spirituale. Il musicologo ungherese 
Zoltán Kodály ha scritto: «l’eredità organica della tradizione etnica si trova solamente 
nella musica popolare»,46 volendo sottolineare proprio lo stretto rapporto tra la 
musica etnica e la cultura e la tradizione di un popolo. 
La musica etnica cinese ha una lunghissima tradizione, e nei cinquemila anni di 
storia della Cina ha costituito un elemento cardine della sua cultura, assumendo nel 
tempo caratteristiche multiculturali. La musica cinese si è formata amalgamando la 
musica delle Pianure Centrali, con altre diverse tipologie musicali allogene. Durante i 
regni delle dinastie Xia 夏 (2029-1559 a.C), Shang 商 (1558-1046 a.C.) e Zhou 周 
(1046-771 a.C.) si è assistito ad una evoluzione musicale, con l’affinamento dei 
sistemi scalari e della costruzione melodica, grazie all’introduzione della “scala 
pitagorica 三分损益法”47 Scala pentatonica48 con i suoi Shi er Lü 十二律 (dodici 
                                                 
46 Cfr. 蔡毅 Caiyi, “论中国民族音乐文化的传承” (“Sull’eredità culturale della musica folk cinese”), «艺术教
育» («Educazione dell’Arte»), n. 7, 2008, pp. 62-64. 
47 La scala pitagorica, in cinese (a volte impropriamente chiamata temperamento pitagorico) è il sistema musicale 
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note),49 gettando così le basi di quella che diverrà la tradizionale scala pentatonica 
musicale cinese.50 A partire dalla dinastia Tang 唐 (618-907 d.C.), col mutare della 
vita quotidiana del popolo e a causa dell’influenza di culture straniere, la musica 
etnica si arricchisce notevolmente: gli originali idiofoni, le campane bronzee51 e gli 
arcaici strumenti vengono gradualmente sostituiti dai cordofoni. La musica viene 
dunque influenzata da altre culture, come quella coreana e quella occidentale, che 
avevano cominciato a diffondersi nelle Pianure Centrali e in altre regioni. Nasce così 
una musica di grande respiro, che fonde le diverse componenti e che si arricchisce di 
tipologie musicali disparate, ponendo le fondamenta per il futuro sviluppo della 
musica popolare.52 
La musica tradizionale cinese si trasmetteva per tradizione orale, l’educazione 
musicale veniva impartita in modo diretto e frontale. Ecco la ragione per cui questo 
tipo di educazione musicale dimostra chiaramente caratteristiche di individualità e di 
grande flessibilità.53  
Il “sommo funzionario della musica” aveva più di mille alunni ai quali insegnava 
il cosiddetto Liuyi 六艺, le sei arti (il cerimoniale, la musica, il tiro con l’arco, la 
giuda dei carri, la calligrafia e la matematica), ma era un’educazione riservata soltanto 
ai figli dei nobili. Sebbene Confucio avesse proposto “un’educazione per tutti, senza 
                                                                                                                                            
usato nella musica antica per la costruzione della scala. Conosciuta ed utilizzata in Mesopotamia fin dal IV 
millennio a.C., nella tradizione occidentale è attribuita dai trattatisti europei medievali a Pitagora; fu utilizzata 
nell'antichità in Grecia e nell'Oriente, in Cina e poi in Giappone. Cfr. 杨荫浏 Yang Yinliu, 中国古代音乐史稿 
(Manuale storico della musica antica cinese), 北京, 人民音乐出版社, 1981, pp. 165-172.  
48 Scala Pentatonica, 宫 (do), 商 (re), 角 (mi), 徵 (sol), 羽 (la). 
49 Vedi supra la nota 25. 
50 Il missionario Joseph-Marie Amiot, ha presentato il “Lü 律” cinese. Cfr. Amiot, Memoire sur la musique des 
chinois, cit., pp. 81-150. 
51 Le campane, idofoni a battente, apparvero per la prima volta durante la dinastia Shang, il loro uso si diffuse 
quindi negli altri territori dell'Asia orientale. Erano in bronzo e venivano appese in ordine di grandezza su un 
grande telaio. Le campane venivano utilizzate per la musica di festa a corte, sottolineavano con il loro suono gli 
eventi di guerra, i banchetti, le azioni di culto. Cfr. 王耀华 Wang Yaohua, 杜亚雄 Du Yaxiong (a cura di), 中国
传统音乐概论 (Introduzione alla musica tradizionale cinese), 福州, 福建教育出版社, 2004, p. 21. 
52 Cfr. 姚艺君 YaoYijun, 李月红 LiYuehong, 桑海波 Sang Haibo, 陈爽 Chen Shuang, 赵晓楠 Zhao Xiaonan, 
(a cura di), 中国传统音乐基础知识 100 问 (Cento quesiti per la conoscenza basilare della musica tradizionale 
cinese). cit., pp. 3-6. 
53 Questa caratteristica di tutte le culture orali è in stretta relazione con la funzione del Principio Audiotattile come 
teorizzato da V. Caporaletti (infra. 6.3). 
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distinzioni di classe”,54 in effetti, nell’antichità, questa prospettiva pedagogica non ha 
mai riguardato il popolo. Le persone con talento musicale vennero formate, di solito, 
o dalle istituzioni statali per tramite di sistemi di notazione o attraverso la 
trasmissione orale tradizionale. I musicisti professionisti di cui si aveva bisogno nei 
riti, nelle cerimonie e nei banchetti ufficiali, furono formati principalmente negli 
Istituti d’arte statali, come lo Yuefu 乐府, lo Liyuan 梨园 e lo Jiaofang 教坊 ecc. 
Anche se per il popolo esistevano istituzioni come lo Yueguan 乐馆, lo Yueshe 乐社, 
lo Simiao 寺庙 ed altre ancora, questi istituti di formazione musicale non erano una 
scuola musicale ufficiale vera e propria. Chi voleva disporre di un’istruzione musicale 
in modo serio e professionale doveva quindi cercare un maestro ed affidarsi così ad 
una formazione basata sul rapporto tra docente e discepolo. Chi, invece, si dilettava di 
musica e voleva acculturarsi per puro piacere, poteva affidarsi ad una prassi più 
informale, imparando da chi già conosceva e praticava la musica; attraverso un mutuo 
ammaestramento venivano comunicati vicendevolmente le conoscenze musicali. La 
musica tradizionale cinese si basa proprio su questo modo di formazione, grazie al 
quale le conoscenze vengono trasmesse ininterrottamente di generazione in 
generazione. 
2.1.1. La musica cinese nell’antichità 
L’etnia Han disponeva di una musica tradizionale ancor prima della comparsa 
dei caratteri di notazione cinesi e della codificazione delle partiture. Nel corso della 
storia è stata proprio la tradizione orale della musica popolare, con la sua forma 
poetica, a conservare la quintessenza della musica antica. La più antica raccolta 
musicale scritta della storia cinese è il “Caifeng 采风”55 (Antologia di canti popolari), 
che raccoglie ed ordina appunto i canti popolari ed attraverso queste offre un 
                                                 
54 子曰: “有教無類”. Confucio ha detto, “nell’insegnamento non vi debbono essere distinzioni di classe”. 孔子
Confucio, 论语·卫灵 (Dialoghi: Wei Linggong), Cfr. http://ctext.org/analects/wei-ling-gong/zhs 
55 Cfr. 杨荫浏 Yang Yinliu, 中国古代音乐史稿 (Manuale storico della musica antica cinese), cit., pp. 47-48. 
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panorama più generale degli usi e dei costumi di un intero popolo. Attraverso i testi 
verbali si possono cogliere diversi aspetti della vita quotidiana: dall’atteggiamento del 
popolo verso il Governatore fino ai sentimenti lirici più intimi. Non un’arte fine a se 
stessa, dunque, ma un mezzo per esprimere tutti gli aspetti della vita. 
Lo storico manoscritto raccoglie più di 3000 canti della regione dei “15 Stati”, 
nel Nord della Cina, e copre un arco cronologico che va dal periodo della dinastia 
Zhou 周 sino alla metà del periodo delle Primavere e degli Autunni (1046 a.C.-476 
a.C.), ossia dal 1066 a.C. al 570 a.C. Più tardi Confucio, visitando lui stesso quei 
luoghi, prese atto personalmente dei tremila canti. Fra questi ne scelse 305 che 
entrarono a far parte, nel 484 a.C., del suo Shijing 诗经 (Classico della poesia), che 
può essere considerata la prima summa poetica cinese.56 Diamo di seguito una 
sintetica descrizione delle quattro più importanti racolte. 
1) Shijing 诗经 
 I canti nel Classico della poesia sono suddivisi in tre categorie a seconda dei 
generi: feng 风 (canti narrativi), ya 雅 (canti di contenuto morale ed esortativo) 
e song 颂 (inni religiosi). 
a) Feng: era lo stile dei canti nei 15 territori della Cina settentrionale. Questi 
canti sono espressione di ben 500 anni di storia, raccogliendo la vita e la cultura 
cinese dall’inizio della dinastia Zhou sino alla metà del periodo delle Primavere e 
degli Autunni (1046 a.C.- 476 a.C.) I contenuti narrativi includono le sofferenze del 
popolo, oppresso dai potenti, ma anche l’armonia e la gioia della gente di campagna, 
la fedeltà dell’amore tra uomo e donna, ecc. 
b) Ya: era lo stile proprio della musica dei nobili letterati, che prendeva spunto 
dai canti del popolo. Nella maggior parte dei casi, in questi canti si esprimeva la 
                                                 
56 司马迁 Sima Qian, 史记·孔子世家 (Memorie storiche. La Famiglia di Confucio), in 韩兆琦 Han Zhaoqi (a 
cura di), 史记: 五, (Memorie storiche vol. 5), 北京, 中华书局, 2010, p. 3816. 
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compassione per il popolo sofferente e si denunciava il carattere tirannico della casta 
governante. 
c) Song: era lo stile dei canti che si ispiravano alla mitologia e alle saghe 
arcaiche, ed avevano lo scopo di rendere onore agli antenati in un contesto di fervore 
religioso. 
Lo Shijing contiene solo i canti della Cina settentrionale mentre i canti 
tradizionali del Sud della Cina non sono accolte in esso. 
2) Jiuge 九歌 
Alla fine del IV secolo a.C. appare finalmente la raccolta sistematica dei canti del 
Sud della Cina, lo Jiuge 九歌, uno scritto classico nella storia culturale cinese. Si 
tratta di un’altra summa poetica, compilata appunto intorno al IV a.C. (nel Periodo 
degli Stati Combattenti: Zhanguo 战国 (475 a.C.- 221 a.C.), successiva quindi allo 
Shijing e, secondo la tradizione, redatta dal famoso poeta Quyuan 屈原 (340-278 
a.C.). 
Nello Jiuge sono raccolti undici canti (nonostante il numero indicato nel titolo), 
originalmente danze sciamaniche e sacrificali nello Stato di Chu 楚, trasformate da 
Quyuan in danze con l’accompagnamento di vari strumenti: campane, membranofoni, 
certa Qin, Se, organo a bocca Sheng ecc.. La composizione e la forma dei brani dello 
Jiuge sono più libere rispetto a quelle dello Shijing, con poesie scritte in settenari 
invece che in quartine (queste ultime utilizzate, invece, nello Shijing). La lunghezza 
delle frasi non è uniforme e presenta molte varianti. Il linguaggio è ricco di figure 
retoriche, presentando numerose intonazioni prosodiche e inflessioni linguistiche di 
grande suggestione. 
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3) Yuefu 乐府歌 (L’ufficio musicale) 
Lo Yuefu57 in origine era un’istituzione fondata dall’imperatore Han Wudi 汉武
帝  (140 a.C.-87 a.C.), nata per formare i musicisti professionisti, elaborare le 
partiture annotate con l’antico sistema Gongchipu 工尺谱 e raccogliere il maggior 
numero di canti popolari. In seguito lo Yuefu diventò uno dei tanti stili poetici e 
musicali. I canti dello Yuefu conservati sino ai nostri giorni sono soltanto una 
cinquantina. Fra questi ricordiamo, ad esempio, La guerra nel sud della città 战城南, 
Parte dalla porta est della città 东门行, Va in guerra all’età di 15 anni 十五从军征, 
Il filare dei gelsi 限上桑 ecc.. Lo stile della scrittura è più libero rispetto a quello 
dello Shijing e dello Jiuge, con poesie pentasillabiche o settenari, o con testi che 
alternano versi brevi e lunghi, di argomento per lo più narrativo e in grado di plasmare 
con rapide pennellate caratteri e personaggi. Il pavone vola verso Sud-Est 孔雀东南
飞 e Mulan Ci 木兰辞 sono tipici esempi dei canti tradizionali dello Yuefu del 
periodo delle dinastie Han 汉 e Wei 魏.58 
Nel Nord della Cina, dalla dinastia Han 汉 (202 a.C. - 220 d.C.) alle dinastie 
del Nord e del Sud 南北朝 (quindi tra il 420 e il 589 d.C.), lo Yuefu fu chiamato 
anche “Xianghe Ge 相和歌”: all’inizio veniva cantato da un solista accompagnato da 
tre cantori ed era chiamato anche “Dange 但歌”, cioè canto a cappella, senza 
accompagnamento strumentale; poi, col tempo, venne aggiunto l’accompagnamento 
strumentale e lentamente si trasformò in un insieme di danze e canti, chiamato 
“Xianghe Daqu 相和大曲”, caratterizzato dall’uso di numerosi strumenti: Sheng 笙
59 (organo a bocca), Dizi 笛子60 (Flauto di Bambù), Qin 琴61 (cetra da tavolo), Se 
                                                 
57 Gli yuefu (乐府) sono poemi cantati della letteratura cinese, sviluppatisi nel periodo Han. Il loro nome risale 
all'ufficio musicale, che fu istituito nel 114 a.C. sotto Han Wudi. Il compito dell'ufficio musicale era di raccogliere 
canti per usi sacri e di corte, insieme ai quali furono raccolti anche i canti e le ballate del semplice popolo. Solo 
alcuni testi di questa raccolta sono rimasti intatti. I poemi cantati raccolti contengono sia canti per cerimonie 
sacrificali sia alberi genealogici, come anche canti per banchetti imperiali. Cfr. 杨荫浏 Yang Yinliu, 中国古代音
乐史稿 (Manuale storico della musica antica cinese), cit., pp. 106-108. 
58 Ibidem. 
59 Lo sheng 笙, è uno strumento cinese aerofono a bocca, ad ancia libera, costituito da tubi verticali inseriti in un 
piccolo impianto globulare. Si tratta di uno dei più antichi strumenti cinesi, le cui più antiche immagini risalgono 
al 1100 a.C. Cfr. Ivi, p. 41. 
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瑟62 (cetra da tavolo), Zheng 筝63 (cetra da tavolo). Dopo la dinastia Xijin 西晋 
(265-316 d.C.) lo Yuefu diffuso nel Sud della Cina prese il nome di “Qingshang Yue 
清商乐” e “Qingyue 清乐”; in seguito questo tipo di musica si estese anche al Nord 
della Cina. Per questo motivo, dopo le dinastie del Nord e del Sud, il termine 
“Qingshang Yue” venne usato per identificare la musica popolare in tutta la Cina.64 
 
               
Figura 4 -     Sheng            Dizi 
                                                                                                                                            
60 Il dizi 笛子 è un flauto di bambù. È un importante strumento musicale della tradizione cinese, utilizzato nella 
musica popolare, nell'opera e nella musica orchestrale. Il dizi ha una lunga storia e una consistente popolarità 
anche tra i cinesi non musicisti, probabilmente perché è facile da fabbricare e trasportare ed ha un suono molto 
gradevole. Cfr. 郑德渊 Zheng Deyuan, 中国乐器学 (L’organologia in Cina), 台北, 生韵出版社, 1984, p. 384. 
61 Il Qin 琴, è uno strumento musicale cinese appartenente alla famiglia degli strumenti a corda detti cetre o 
salteri a tavola. Il qin è fornito di sette corde di diverso diametro la cui accordatura più classica corrisponde - a 
partire dalla corda più bassa - a do, re, fa, sol, la, do (ottava), re (ottava), il corpo in legno cavo funge anche da 
tastiera, e la tastatura viene indicata da bottoni di avorio intarsiati sul lato della cassa. Cfr. Ivi, p. 323. 
62 La Se 瑟 è un’antica cetra a corde pizzicate. Essa si compone di di 25-50 corde con ponte mobile e ha una 
gamma di cinque ottave. La storia della Se risale ai primi secoli di storia cinese. È stato uno dei più importanti 
strumenti a corda ad essere creato in Cina, diversamente dal Qin. La Se è stato uno strumento molto popolare 
durante la Zhou 周 sino al periodo delle Primavere e degli Autunni 春秋 (1046 a.C.-476 a.C.). Cfr. 杨荫浏 Yang 
Yinliu, 中国古代音乐史稿 (Manuale storico della musica antica cinese), cit., p. 85. 
63 Lo zheng 筝, è uno strumento musicale tradizionale cinese. Lo strumento fa parte della famiglia delle cetre. Si 
suona con l'utilizzo di quattro plettri, o meglio unghie artificiali applicate alla mano destra, con la quale si 
pizzicano le corde, mentre la mano sinistra, tradizionalmente, viene utilizzata per premere le corde stesse ed 
ottenere portamenti e note di diversa altezza. Cfr. Ivi, p. 165. 
64 Cfr. 杨荫浏 Yang Yinliu, 中国古代音乐史稿 (Manuale storico della musica antica cinese), cit., pp. 114-119. 
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Figura 5 - Qin  
 
Figura 6 - Se  
 
Figura 7 - Zheng  
4) Quzi 曲子65  
Dopo la dinastia Tang (618-907 d.C.), i compositori, rielaborando musiche e testi 
dei canti tradizionali del passato, le trasformarono in vere e proprie “creazioni 
artistiche”. A tutt’oggi si conservano in totale 590 testi musicali e 80 pezzi musicali 
completi. 
Le dinastie Song 宋 (960-1279 d.C.) e Yuan 元 (1271-1368 d.C.) segnano un 
                                                 
65 Il Quzi 曲子, è usato ampiamente nel mercato urbano, ed è composto da canti popolari. Cfr. Ivi, pp. 193-196. 
 44 
 
periodo di prosperità per la cultura musicale di cui sono attestazioni di interesse i 
cosiddatti Sanqu 散曲  (canti liberi). Alla metà della dinastia Ming apparvero 
numerose raccolte di testi musicali e di partiture, fra le quali la più nota è la Gujin 
Fengyao 古今风谣66 (Raccolta delle opere antiche e moderne), una raccolta dei 
canti popolari di Yang Shen 杨慎, pubblicata nel 1543 che contiene 280 canti databili 
dalle origini sino alla metà della dinastia Ming.  
2.1.2. La ricerca sulla musica etnica cinese 
Nel corso storico dello studio della tradizione musicale cinese non ci sono 
categorie confrontabili con la musicologia comparata tra XIX e XX secolo 
(Vergleichende Musikwissenschaft) o con l’etnomusicologia occidentale. 67  Nella 
tradizionale disciplina del folclore musicale cinese la metodologia si basava su cinque 
oggetti di studio: canti lirici, canti per la danza, canti narrativi, la musica strumentale 
e gli strumenti etnici (organologia).68  
1) Dagli anni ‘20 agli anni ‘40 del XX secolo 
Agli inizi degli anni ‘20 del XX secolo, colui che introdusse per la prima volta la 
nozione di «musicologia comparata» e che promosse questa disciplina fu lo studioso 
cinese Wang Guangqi (1892-1936).69 Nel 1924 scrisse il libro Indagine sul sistema 
                                                 
66 “Gujin Fengyao” 古今风谣, è una raccolta di antichi canti popolari. Originariamente era in due volumi, con 
più di 280 canti del periodo dalla dinastia Shang e Zhou al Jiajing della dinastia Ming (1522-1566). Questo libro è 
la più imporatante raccolta di canti popolari in Cina. Il libro è incluso ora nella grande serie “Hanhai”. 李调元 Li 
Diaoyuan (a cura di), 函海: 第十七函 (Hanhai vol.17), 1782. 
67 Prima dell’introduzione della teoria dell’etnomusicologia occidentale in Cina, nel campo dello studio delle 
tradizioni musicali cinesi in realtà esistevano già nozioni simili a «musicologia comparata», «teoria 
etnomusicolgica», «studio della musica etnica» o «studio della musica popolare», ma queste teorie non erano 
studiate sistematicamente. Cfr. 冯效刚 Feng Xiaogang, “新中国音乐学研究方法论的发展(1949-1999)” 
(“Sviluppo della metodologia nella ricerca sulla musicologia nella nuova Cina”), cit., pp. 17-25. 
68 Cfr. 袁静芳 Yuan Jingfang, 中国传统音乐概论 (Introduzione alla musica tradizionale cinese), 上海, 上海
音乐学院出版社, 2000, pp. 7-8. 
69 王光祈 Wang Guangqi (1892-1936), storico musicale cinese, precursore della musicologia comparata in Cina. 
Nel aprile 1920 fu a Francoforte in Germania; nell’inverno 1922 cominciò a studiare la teoria musicale e la storia 
della musica. Nel luglio del 1923 si trasferì a Berlino e si dedicò a tempo pieno allo studio del violino; nell’aprile 
del 1927 entrò all’Università di Berlino per studiare musicologia con Erich Moritz von Hornbostel e Curt Sachs. 
Nel 1934 ottenne il dottorato di ricerca con una tesi dal titolo Sulle opere antiche cinesi. Il 12 gennaio 1936 morì a 
Bonn per malattia. 
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musicale,70 primo studio sistematico della musicologia comparata a confrontare il 
sistema occidentale e quello orientale, sia per quel che riguarda la melodia sia per 
quanto concerne la notazione musicale nel suo insieme. Nel 1925 pubblicò Musica 
dell’etnia orientale,71 in cui presentava sistematicamente la musicologia comparata ai 
cinesi. Nella prefazione di questo libro scrive: «Spero che la pubblicazione di questo 
volume possa indurre gli studiosi cinesi ad interessarsi alla musicologia comparata. 
Per chi avrà voglia di studiarla approfonditamente, questo libro costituirà soltanto un 
punto di partenza».72 Il libro si divide in tre parti. Nella prima parte, Introduzione, 
viene presentato il metodo di calcolo degli intervalli musicali utilizzando la teoria ed 
il metodo della musicologia comparata, basato sull’uso dei cents introdotto da A. Ellis. 
Suddivide le musiche delle diverse nazioni in tre tradizioni musicali: quella della 
musica cinese, quella della musica greca e quella della musica persiano-araba. Questa 
catalogazione viene fatta sulla base dell’organizzazione degli intervalli musicali: 
l’elemento caratteristico della musica cinese è infatti la «scala cinese o pentatonica»; 
di quella greca è la «scala di sette suoni»; di quella persiano-araba sono la «scala di 
sette suoni» e «di otto suoni», caratterizzata dalla presenza degli intervalli di quarto di 
tono. Nella seconda parte del libro tratta della musica cinese, nella terza parte della 
musica persiano-araba riportando anche qualche brano a titolo esemplificativo.73 
La ricerca comparata di Wang poneva l’accento sugli aspetti di scala e di melodia, 
e dal suo libro si comprende bene come egli credesse nell’ «evoluzionismo» come 
principio fondamentale per spiegare lo sviluppo ed i cambiamenti della cultura 
musicale dell’umanità. In questo appare evidente l’influenza della scuola di Berlino, 
ma lo scopo della sua ricerca era molto diverso da quello degli studiosi europei, che si 
proponevano di comprendere la cultura musicale delle altre etnie allo scopo di 
                                                 
70 王光祈 Wang Guangqi, 东方乐制之研究 (Indagine sul sistema musicale), cit. 
71 王光祈 Wang Guangqi, 东方民族之音乐 (Musica dell’etnia orientale), cit. 
72 Ivi, pp. 3-4. 
73 Ibidem; Cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “20 世纪民族音乐学在中国的发展” (“Lo sviluppo dell’etnomusicologia 
cinese nel XX secolo”), «乐府新声» («Nuova voce del Conservatorio»), n. 3, 2000, pp. 26-29. 
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rintracciare un percorso lineare nello sviluppo della storia musicale mondiale. Wang 
invece studiava la musicologia comparata non per rintracciare un’evoluzione 
diacronica nella musica delle diverse culture, né per soddisfare la propria curiosità, 
ma per individuare un nuovo metodo con il quale inaugurare un nuovo approccio allo 
studio della cultura musicale cinese, oltre che per poter gettare le basi di un nuovo 
sistema teorico.74 
In ogni caso, Wang fu il primo musicologo a introdurre la musicologia comparata 
occidentale in Cina: per questo, gli etnomusicologi cinesi contemporanei ritengono 
comunemente che lo studio della musicologia comparata di Wang e le sue suddette 
due opere segnino l’inizio dell’etnomusicologia cinese. 
Contemporaneo di Wang fu Xiao Youmei 萧友梅,75 a cui si devono due 
importanti opere di musicologia comparata: Ricerca comparata della musica 
occidentale e cinese 中西音乐的比较研究76 e Introduzione alla scala musicale 
cinese ed occidentale nel passato e oggi 古今中西音阶概说 . 77  Questi due 
musicologi, per tramite dello studio della musicologia comparata, proponevano un 
nuovo metodo di indagine per la musica tradizionale, sperando che la musica cinese 
potesse svilupparsi sulla base della sua tradizione.78 
Anche se lo studio della musicologia comparata fu fortemente sostenuto e 
                                                 
74 Cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “20 世纪民族音乐学在中国的发展” (“Lo sviluppo dell’etnomusicologia cinese nel 
XX secolo”), cit., pp. 26-29. 
75 萧友梅 Xiao Youmei (1884-1940), educatore e compositore, venne chiamato “padre educatore della musica 
contemporanea cinese”. Fin dall’infanzia entrò in contatto con la musica occidentale; nel 1901 si recò in Giappone 
per studiare pedagogia, pianoforte e musica vocale occidentale. Dal 1910 studiò filosofia e pedagogia presso 
l’Università di Leipzig in Germania conseguendo il dottorato con la tesi dal titolo Ricerca storica sull’orchestra 
cinese prima del XVII secolo. Fu il primo cinese ad ottenere il dottorato in una lingua straniera. Nel 1920 tornò in 
Cina e cominciò ad insegnare musica, fondando la prima orchestra con soli musicisti cinesi. Nel 1927 fondò il 
primo istituto musicologico: il Conservatorio Nazionale di Musica, ora chiamato Istituto Musicologico di Shanghai. 
Morì a Shanghai nel 1940. 
76 萧友梅 Xiao Youmei, “中西音乐的比较研究” (“Ricerca comparata sulla musica occidentale e cinese. 
Introduzione della musica cinese”), 陈聆群 Chen Lingqun (a cura di), 萧友梅音乐文集 (Collana musicale di 
Xiao Youmei), 上海, 上海音乐出版社, 1990, pp. 320-324. 
77 萧友梅 Xiao Youmei, “古今中西音阶概说”(“Introduzione alla scala musicale cinese ed occidentale. Ieri e 
oggi”), «乐艺» («Musica e Arte»), 1930, n. 1, pp. 3-11.  
78 Cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “20 世纪民族音乐学在中国的发展” (“Lo sviluppo dell’etnomusicologia cinese nel 
XX secolo”), cit., pp. 26-29. 
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stimolato da Wang Guangqi e Xiao Youmei, esso non ebbe grande sviluppo in Cina. 
Certamente ciò fu dovuto anche al fatto che Wang dal 1920 si fosse recato a studiare 
in Germania, dove morì nel corso dei suoi studi, non riuscendo così a trasmettere ed 
insegnare i fondamenti teorici e netodologici della musicologia comparata in Cina. Il 
risultato del suo studio di musicologia comparata Musica dell’etnia orientale fu 
pubblicato finalmente a Shanghai nel luglio 1929, ma sfortunatamente, durante il 
periodo dell’invasione giapponese, la ricerca sulla musicologia cinese segnò una 
drastica battuta d’arresto. Soltanto dopo 40 anni dalla sua morte questa opera fu 
rivalutata, e la sua importanza riconosciuta dagli studiosi. 
Negli anni ‘30 del XX secolo in Cina apparve la prima generazione di 
antropologi cinesi, pionieri della ricerca sulla cultura ideazionale e materiale 
dell’etnia; nel frattempo, lo studio del folclore musicale si andava sviluppando 
affiancando la ricerca etnologica. Pertanto, possiamo dire che gli anni ‘30 a ‘40 
segnano l’inizio della indagine sulla musica tradizionale in Cina. 
L’antropologo cinese Liu Xian 刘咸 nel 1938 pubblica Ricerca sulla musica 
dell’etnia Li 黎族 di Hainan 海南,79 in cui, utilizzando il metodo e la teoria 
dell’antropologia occidentale, presenta una ricerca comparata sistematica sulla 
funzione e sull’uso nella musica dell’etnia Li e di quella delle altre etnie orientali, sia 
sulla base della letteratura secondaria sia dei materiali raccolti con l’indagine sul 
campo. Purtroppo, questa tradizione della ricerca scientifica specificamente musicale 
ebbe grandi difficoltà nel suo sviluppo, non riuscendo a suscitare una grande 
influenza sulla teoria musicale dominante a causa del peculiare conservatorismo della 
società cinese. 
In quel momento nel campo della musicologia cinese emergeva un indirizzo di 
                                                 
79 刘咸 Liu Xian, “海南黎人口琴之研究” (“Ricerca sull’idiofono a pizzico (scacciapensieri) dell’etnia Li di 
Hainan”), «科学» («Scienza»), n. 22, 1938, pp. 12-24. 
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ricerca sulla musica popolare chiamato «Scuola dell’Europa Orientale»,80 per molti 
aspetti vicino alle posizioni della musicologia comparata, che aveva la musica 
tradizionale come oggetto della ricerca. Le sue posizioni e le sue ricerche 
permetteranno una fioritura della nuova composizione musicale in Cina, sempre 
maggiormente apprezzata dai compositori e dai teorici della musica, e che avrà in 
seguito grande influenza sulle ricerche musicali cinesi. 
In quello stesso periodo, oltre allo studio della musica popolare, in Cina aveva 
preso avvio anche la raccolta, la sistemazione e lo studio della musica religiosa e di 
quella “dei letterati”.81 Tuttavia, dal momento che l’oggetto privilegiato di studio era 
la composizione musicale, i contenuti della ricerca si limitavano alle caratteristiche 
formali di tali repertori Al contempo, i musicologi cinesi proposero negli anni ’50 
anche di investigare ad ampio raggio sulla musica asiatica, africana e latinoamericana, 
istituendo nel campo dell’Alta Formazione una specializzazione in «musica asiatica, 
africana e latinoamericana» presso il Conservatorio Centrale, Tale inizativa va 
considerata con tutte le riserve del caso, vista la peculiare condizione del paese che 
non prediponeva le condizioni per uno studio scientifico oggettivo e libero da 
influenze e condizionamenti ideologico-politici.82 
In questo periodo, pertanto, la ricerca scientifica sulla musica tradizionale cinese 
non ha avuto un grande sviluppo. La principale documentazione di musica etnica 
cinese è concentrata nelle raccolte di musica popolare, nel repertorio trascritto 
nell’interesse organologico e sulle tecniche di notazione.  
Tra la fine degli anni ‘30 e la fine degli anni ‘40 i principali centri di ricerca 
                                                 
80 Cfr. 伍国栋 Wu Guodong, 民族音乐学概论 (Introduzione della etnomusicologia), 北京, 人民音乐出版社, 
2012, pp. 8-9. Il titolo «Scuola dell’Europa Orientale» viene dal musicologo cinese Wu Guodong, per indicare la 
corrente principale straniera che influenzava la ricerca dell’etnomusicologia cinese dagli anni ’20 alla fine degli 
agli anni ’40 del XX secolo. 
81 文人音乐 musica dei letterati, Indica la musica tradizionale eseguita o composta dai dotti letterati. 
82 Cfr. 伍国栋 Wu Guodong, “20 世纪中国民族音乐理论研究学术思想的转型” (“Trasformazione del pensiero 
accademico sulla teoria musicale popolare cinese nel XX secolo”), «音乐研究» («Ricerca Musicale»), n. 1, 2001, 
pp. 3-14. 
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erano dislocati in due aree geografiche distinte: il primo a Yan’an 延安, il secondo a 
Chongqing 重庆. Nel marzo 1939, la facoltà di musica del dipartimento di Arte “Lu 
Xun” costituisce un “Centro di ricerca sulla musica tradizionale” che è stato 
ribattezzato nel 1940 come “Centro di ricerca sulla musica tradizionale cinese”, e di 
nuovo nel 1941 “Centro di ricerca sulla musica popolare cinese”. È stato il primo 
istituto di ricerca su musiche di interesse etnomusicologico istituito in Cina. Questo 
ente nell’ottobre del 1946 ha pubblicato “Il Compendio per la ricerca sulla musica 
popolare cinese”,83 per l’approfondimento degli obiettivi, delle fonti, dei metodi e 
degli ambiti scelti per la ricerca sulla musica popolare, e per questo costituisce una 
sintesi sistematica sulla questione. È il primo studio accademico, esaustivo, strutturato 
e sistematico sulla ricerca sulla musica popolare cinese mai pubblicato; nel contempo 
costituisce una sintesi dell’esperienza dei musicisti della zona di Yan’an 延安 nella 
metà degli anni quaranta, ed ha prodotto una fondamentale influenza per quel che 
riguarda lo sviluppo della successiva “ricerca sulla musica dei popoli e delle etnie” e 
per lo sviluppo e la strutturazione della discussione etnomusicologica. 
Nel 1946 la musica folclorica era la musica d’elezione della zona di Chongqing; 
l’intenzione era quella di raccogliere e sistematizzare le forme della musica popolare, 
la perizia musicale del popolo, ed innalzare il livello generale di conoscenza della 
musica, con l’obiettivo di approfondire e sviluppare la musica delle etnie.84 
Inoltre, nel periodo che va dal 1938 al 1945 Wang Yunjie 王云阶 a Qinghai 青
海 ha trascritto musiche e testi di molti canti popolari diffusi tra gli appartenenti 
all’etnia Han e nelle minoranze etniche locali, ed inoltre ha fornito una 
interpretazione delle forme letterarie popolari e della produzione musicale di nicchia 
del periodo. Egli ha trascritto e documentato la terminologia delle forme dialettali, ha 
                                                 
83 吕骥 Lü Ji, “中国民间音乐研究提纲” (“Compendio per la ricerca sulla musica popolare cinese”), «音乐研究
» («Ricerca Musicale»), n. 2, 1982, pp. 34-38. 
84 Cfr. 沈洽 Shen Qia, “民族音乐学在中国” (“L’etnomusicologia in Cina”), «中国音乐学» («Musicologia in 
Cina»), n. 3, 1996, pp. 5-22. 
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annotato le forme espressive collegate alla pratica del canto, le caratteristiche e le 
modalità del canto, e le peculiarità della melodia. Tutte queste annotazioni sono state 
pubblicate nel giornale popolare di Qinghai nel 1943, ed in seguito compendiate in un 
unico volume, pubblicato a Shanghai nel 1957.85 
Stando ai conseguimenti scientifici sino ad allora ottenuti, si configurava una 
comune consapevolezza nell’ambiente scientifico cinese rispetto ai nodi fondamentali 
che facevano progredire la ricerca sulle strutture musicali, attraverso la raccolta, 
l’organizzazione, la pubblicazione delle musiche popolari, e attraverso l’analisi delle 
forme e delle caratteristiche delle stesse. 
Un’ulteriore caratteristica molto evidente, a livello politico-sociale, è l’utilizzo 
della musica popolare per fini di propaganda politica. 
2) Dalla fondazione della Repubblica Popolare nel 1949 all’esplosione della 
rivoluzione culturale nel 1966 
Dopo che l’Istituto di Arte Lu Xun 鲁迅 del Nord-est ebbe istituito il “Centro di 
Ricerca sulla Musica Folclorica”, molte istituzioni scolastiche inaugurarono a loro 
volta altri centri di ricerca aventi per oggetto la musica tradizionale cinese. Ad 
esempio il Conservatorio Centrale nel 1950 istituì il Dipartimento di Musica Popolare, 
seguiti dal Conservatorio di Shanghai, che nello stesso anno istituì un analogo 
Dipartimento. In questo momento fa la sua comparsa anche l’Istituto di Ricerca 
Accademica per la Musica Tradizionale Cinese, attraverso cui sono stati condotti 
molti sondaggi e reportage documentali in merito alla musica tradizionale cinese. 
L’associazione degli Operatori in Ambito Musicale in tutta la Cina ha iniziato nel 
1950 la pubblicazione del periodico teorico “La musica popolare”; ha inoltre 
pubblicato progressivamente la ricerca sulla musica delle etnie e trattati teorici sulla 
                                                 
85 Cfr. 王云阶 Wang Yunjie, 青海民歌集——山丹花 (Canti popolari di Qinghai), 上海, 上海音乐出版社, 
1957. 
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musica popolare.86 
Con l’avvento degli anni ‘50, lo studio delle minoranze etniche ha innalzato la 
ricerca a livelli ancor più elevati, con il conseguente ingresso di questo corpus 
metodologico e di conoscenze nel sistema di istruzione cinese. Dopo aver inglobato 
molti istituti artistici e molti gruppi artistici, si costituì il gruppo di “Antropologia 
culturale”, con lo scopo di operare un’analisi delle caratteristiche delle “culture e delle 
arti” per quel che riguarda gli usi, le musiche, le danze, l’opera e la storia e lo stato 
attuale dei vari tipi di espressioni artistiche, grazie alla fusione tra il primo lavoro di 
ricerca sulla storia della musica cinese ed il lavoro di ricerca sull’indagine etnica. Così 
per la prima volta sono stati raccolti molti materiali musicali delle etnie, e nello stesso 
tempo sono stati valorizzati gli operatori musicali locali; progressivamente si è 
implementata la ricerca e l’indagine musicologica a livello locale.87 
In questo periodo, i ricercatori dei centri di musica popolare e dei conservatori 
hanno progressivamente prodotto scritti teorici sulla musica tradizionale ed articoli di 
indagine sulla musica popolare e di musica della tradizione con forte connotazione 
accademica; tra questi i più rappresentativi sono: Ricerca sulla questione della musica 
delle etnie (1953, Li Yuanqing 李元庆); Discorso sulla musica popolare (1957, Ma 
Ke 马可) ; Canti dell’Etnia Miao e Strumenti dell’Etnia Miao (1959, He Yun 何芸); 
Canti e danze popolari dell’antico Tibet (1959, Mao Jizeng 毛继增); Ricerca sui 
canti dell’Opera (1959, Xia Ye 夏野); Primo livello di ricerca sui linguaggi musicali 
(1963, Yang Yinliu 杨荫浏). Particolarmente significativo è il fatto che nel 1960 
l’Istituto musicale dell’Accademia Nazionale Cinese delle Arti abbia censito più di 60 
soggetti docenti nei conservatori, oltre a redigere un volume intitolato “Introduzione 
dell’etnomusicologia”.88 Questo testo nel 1964 è stato utilizzato come pubblicazione 
                                                 
86 Cfr. 沈洽 Shen Qia, “民族音乐学在中国” (“L’etnomusicologia in Cina”), cit., pp. 5-22. 
87 Cfr. 伍国栋 Wu Guodong, “20 世纪中国民族音乐理论研究学术思想的转型” (“Trasformazione del pensiero 
accademico sulla teoria musicale popolare cinese nel XX secolo”), cit., pp. 3-14. 
88 中国音乐研究所 Istituto musicale dell’Accademia Nazionale Cinese delle Arti, 民族音乐概论 (Introduzione 
dell’etnomusicologia), 北京, 人民音乐出版社, 1964. 
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per fini didattici nelle lezioni di Musica delle Etnie nel Conservatorio Centrale, 
configurandosi come standard per il lavoro di ricerca sulla musica della tradizione in 
Cina. 
Dal punto di vista generale, la ricerca sulla musica popolare delle etnie del 
secondo periodo ha ereditato la metodologia della prima fase. Per la maggior parte 
delle raccolte dei brani di musica popolare cinesi, l’utilizzo di metodi e concetti della 
teoria musicale occidentale ha costituito la base portante dell’analisi (oltre a 
rappresentare la piattaforma teorico-pratica per creazioni musicali con finalità 
politiche). 
In sintesi, nello sviluppo di questi due periodi i musicisti ed i teorici della musica 
hanno raccolto molto materiale musicale e trattati teorici per porre le basi del 
successivo sviluppo dell’etnomusicologia cinese. La possiamo considerare come una 
fase di preparazione della trasformazione scientifica, della sistematizzazione e della 
specializzazione che si conseguirà con la vera e propria etnomusicologia a partire 
dagli anni ‘80 del XX secolo in poi. 
2.2. Nascita e sviluppo dell’etnomusicologia cinese 
Negli anni ‘60 del XX secolo il concetto di Etnomusicologia va diffondendosi e 
si sviluppa velocemente nel mondo. Nella Cina continentale, proprio in quel periodo, 
scoppia la Grande Rivoluzione Culturale 文化大革命 (1966-1976),89 ragion per cui 
questa disciplina non ebbe tempestiva diffusione nel paese. Alla fine degli anni ‘70 
l’Istituto Musicale del Conservatorio di Shanghai traduce alcuni testi per presentare la 
disciplina al mondo accademico musicale, ma lo sviluppo scientifico inizia realmente 
                                                 
89 La Grande Rivoluzione Culturale (文化大革命), il cui nome completo era Grande Rivoluzione Culturale 
Proletaria (无产阶级文化大革命), è nota anche con l’abbreviazione “Rivoluzione Culturale” (文革). Lanciata 
nella Repubblica Popolare Cinese nel 1966 da Mao Zedong, già de facto estromesso dagli incarichi dirigenziali 
dalla dirigenza del Partito Comunista di Cina, era volta a frenare l'ondata controriformista promossa in seno al 
partito principalmente da Deng Xiaoping 邓小平 e Liu Shaoqi 刘少奇, per ripristinare l'applicazione ortodossa 
del pensiero marxista-leninista. L’epurazione dei controriformisti coinvolse anche l’ex Ministro delle Finanze Bo 
Yibo 薄一波, condannato a dieci anni di carcere. 
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soltanto negli anni ‘80. 
Nel giugno del 1980 l’Istituto d’arte di Nanchino organizza il primo convegno 
nazionale intitolato Convegno Nazionale di Etnomusicologia: è la prima volta in 
assoluto nella storia della Cina che si studia e approfondisce il concetto di 
etnomusicologia nel senso contemporaneo. In seguito nella rivista Musica cinese 
viene pubblicata, come inserto diviso in due fascicoli, la Collezione di 
etnomusicologia, proprio a cura dell’ufficio della teoria musicale dell’Istituto d’Arte 
di Nanchino.90 Da questo momento in poi l’etnomusicologia in qualità di disciplina 
che comprende la teoria dell’etnomusicologia, la ricerca sul campo della musica delle 
minoranze e la ricerca antropologica della musica popolare, diventa gradualmente una 
disciplina indipendente in seno alla musicologia cinese. Alla fine del XX secolo, 
grazie allo sviluppo e al perfezionarsi della disciplina, gli studiosi di etnomusicologia 
cinese, sulla base delle esperienze, dei metodi e dei risultati recenti, raccolgono 
importanti risultati sia per quel che riguarda l’aspetto della costruzione della teoria 
fondamentale disciplinare e della metodologia sia per quanto attiene all’aspetto della 
ricerca specifica dei diversi argomenti. Vede la luce tutta una serie di importanti 
pubblicazioni accademiche. 
Tuttavia, lo sviluppo dell’etnomusicologia in Cina ha seguito percorsi nettamente 
diversi rispetto a quelli intrapresi in Occidente, a causa, da un lato, della specifica 
tradizione della musica popolare cinese, dall’altro, della multietnicità della Cina, con 
una lunga storia di continui e frequenti scambi tra popoli diversi, tanto che in molti 
casi è difficile definire con chiarezza i confini etnici. Pertanto, risulta impossibile 
applicare pedissequamente al contesto cinese le stesse categorie concettuali usate in 
Occidente, così occorre apportare alcune necessarie modifiche.  
Nel complesso, comunque, dal 1980 l’etnomusicologia cinese ha avuto un 
                                                 
90 南京艺术学院音乐理论教研室编 Ufficio della teoria musicale dell’Istituto dell’arte di Nanchino, 民族音乐
学论文集 (Collezione di etnomusicologia), «中国音乐» («Musica cinese»), volume aggiuntivo, n. BB2043, 1982. 
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enorme sviluppo. In primo luogo, è stata formalizzata come disciplina e sia la musica 
tradizionale sia la ricerca ad essa legata sono state inglobate in un sistema disciplinare 
unico ed organico; in secondo luogo, da quel momento, l’etnomusicologia cinese ha 
anche iniziato a prestare più attenzione alla realtà internazionale. Questo anche grazie 
alle riforme interne e all’apertura politica della Cina, che hanno condotto ad un 
relativo minor controllo socio-politico e alla possibilità di accedere a quanto accade al 
di fuori del Paese, oltre che alla possibilità di confrontarsi con nuove idee e mentalità 
diverse. Il contatto con nuovi modelli di pensiero, nuove teorie e nuove modalità di 
ricerca hanno richiesto un fisiologico processo di assimilazione e solo attraverso 
questo laborioso processo gli etnomusicologi cinesi, seguendo il contesto specifico 
della musica popolare cinese, dopo aver studiato criticamente le teorie occidentali, 
sono stati in grado di enucleare il metodo più adatto da applicare alla specifica realtà 
multietnica cinese. 
Gli studiosi cinesi identificano nello sviluppo dell’etnomusicologia del Paese 
nove ambiti91, dei quali si tratterà in seguito, nei quali sono riassumibili i risultati più 
importanti degli ultimi tre decenni nel campo dell’etnomusicologia cinese, riflettondo 
anche alcuni problemi del suo sviluppo.  
In seguito analizzeremo specificamente questi nove aspetti, facendo una breve 
analisi dal punto di vista della revisione storica accademica, per comprendere meglio 
lo sviluppo della disciplina negli ultimi anni, ponendo l’accento anche sulle 
problematiche ancora irrisolte. A questo aspetto e al futuro della ricerca e dell’analisi 
sulla musica popolare mongola sarà specificamente dedicata la seconda parte di 
questo contributo. 
A partire dagli anni ‘80, le prime e più importanti manifestazioni dello sviluppo 
dell’etnomusicologia cinese sono la traduzione, l’edizione e la pubblicazione dei 
                                                 
91 Cfr. 徐天祥 Xu Tianxiang, “多元并存 交叉融合——重审“民族音乐学”与“中国传统音乐研究”的学科关
系”(“Scontro e incontro pluralistico. Ripensare il rapporto tra etnomusicologia e ricerca sulla musica tradizionale 
cinese”), «音乐艺术» («Musica d’Arte»), n. 3, 2014, pp. 16-23. 
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“documenti dell’etnomusicologia occidentale”. Con la fine della “Rivoluzione 
Culturale” e l’inizio di una nuova fase di riforme e di apertura culturale e politica, i 
cinesi sono finalmente nuovamente in grado di riaprire gli occhi per conoscere il 
mondo esterno. In questo processo, l’ambiente della musicologia introduceva, 
presentava e traduceva avidamente i più importanti risultati raggiunti all’estero nei 
decenni precedenti. La traduzione e la pubblicazione delle opere di etnomusicologia 
estera rappresentano, quindi, i lavori principali degli studiosi del periodo, con 
un’attività che continua ancora oggi. 
Fra le traduzioni di scritti occidentali di etnomusicologia si possono ricordare: 
The Music of Africa 92  (1982, Kwabena Neketia, trad. Tang Yating 汤亚汀 ); 
Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grundzügen93 (1982, Curt Sachs，trad. Lin 
Shengyi 林胜仪); Music of Latin America94 (1983, Nicolas Slonimsky, trad. Wu 
Peihua 吴培华 - Gu Lianli 顾连理); The Music of Black Americans: A History95 
(1983, Eileen Southern, trad. Yuan Huaqing 袁华清); A History of Melody96 (1983, 
Bence Szabolcsi, trad. Situ Youwen 司徒幼文); Musikkulturen Asiens, Afrikas und 
Ozeaniensim 19 Jahrundert.97 (1985, Robert Gunther, trad. Jin Jingyan 金经言); 民
族音楽学98 (2000, とくまる よしひこ, trad. Wang Yaohua 王耀华, Chen Xinfeng 
陈新凤) ecc. L’Istituto Musicale dell’Accademia delle Arti del Ministero della 
                                                 
92 Nketia J.H. Kwabena, The Music of Africa, New York, W.W. Norton & Company, 1974; tr. cine. 非洲音乐, 北
京, 人民音乐出版社, 1982. 
93 Curt Sachs, Vergleichende Musikwissenschaft in ihren Grundzugen, Leipzig: Quelle & Meyer, 1930; tr. cine. 比
较音乐学, 台湾, 全音乐谱出版社, 1982.  
94 Nicolas Slonimsky, Music of Latin America, New York, Thomas Y. Crowell Company, 1945; tr. cine. 拉丁美洲
音乐, 北京, 人民音乐出版社, 1983. 
95 Eileen Southern, The Music of Black Americans: A History, New York, W.W.Norton, 1971; tr. cine. 美国黑人
音乐史, 北京, 人民音乐出版社, 1983. 
96 Bence Szabolcsi, A History of Melody, New York, St. Martin’s Press, 1965; tr. cine. 旋律史, 北京, 人民音乐
出版社, 1983. 
97 Robert Gunther, Musikkulturen Asiens, Afrikas und Ozeaniens im 19. Jahrundert, Regensburg, Gustav Bosse 
Verlag, 1973; tr. cine. 十九世纪亚洲、非洲、大洋洲的音乐文化, 北京, 人民音乐出版社, 1985. 
98 とくまる よしひこ Dewan Jiyan, 民族音楽学, 装幀, 松田行正＋杉本聖士, 1991; tr. cine. 民族音乐学 
(Etnomusicologia), 福建, 福建教育出版社, 2000.  
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Cultura ha pubblicato in ciclostile: Ungarische Volksmusik99 (1985, Zoltán, Kodály, 
trad. Liao Naixiong 廖乃雄); On The Musical Scales of Various Nations100 (1985, 
Alexander John Ellis, trad. Fang Ke 方克, Sun Xuanling 孙玄龄); Cantometrics: an 
Approach to the Anthropology of Music,101 (1986, Alan Lomax, trad. Zhang Zhenfang 
章珍芳). 
Sono degne di menzione anche alcune importanti monografie che raccolgono 
famosi trattati: Raccolta delle traduzioni dei trattati di etnomusicologia (1985, Jaap 
Kunst, trad. Yu Renhao 俞人豪); Musica popolare dell’Europa orientale (1988, 
Walter Wiora, trad. Xiao Jiaju 萧家驹). 
Le suddette opere e monografie testimoniano il grande fermento culturale cinese 
e l’espansione ed il successo di questa nuova disciplina, presentando i risultati 
accademici dei maggiori e storici rappresentanti della musicologia, da Alexander John 
Ellis fino a Curt Sachs, da Béla Bartók a Viktor János e Alan Lomax, ed inoltre 
illustrano anche le diverse posizioni e i punti di vista di altri importanti studiosi 
dell’etnomusicologia occidentale. 
Bisogna tuttavia sottolineare alcune caratteristiche di questa attività di traduzione 
e di assimilazione dell’etnomusicologia occidentale in Cina. Ad esempio, dagli anni 
‘80 agli anni ‘90, fra le opere tradotte è evidente una netta preponderanza delle 
pubblicazioni dell’Europa orientale, fatto che in qualche misura riflette la palese 
componente ideologica degli studi nazionali dell’etnomusicologia cinese. Questa 
comunanza ideologica rendeva certamente più vicini e facilmente accettabili agli 
studiosi cinesi i principi e i metodi dell’etnomusicologia dell’Europa dell’Est. Anche 
se non tutti gli studiosi sono d’accordo che la “Ricerca sulla musica popolare” e lo 
                                                 
99 Kodály Zoltán, Ungarische Volksmusik, Wien, Universal Edition, 1978; tr. cine. 匈牙利民间音乐, 北京, 人民
音乐出版社, 1985. 
100 Alexander John Ellis, On The Musical Scales of Various Nations, London, Journal of the Society of arts, 1885; 
tr. cine. 论诸民族的音阶, 北京, 中国文联出版公司, 1985.  
101 Alan Lomax, Cantometrics: an Approach to the Anthropology of Music, Berkeley, University of California 
Extension media center, 1976; tr. cine. 音乐人类学的理论与方法导论, 上海, 上海音乐学出版社, 2011. 
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“Studio teorico dell’etnomusicologia” siano due fasi di un unico processo di sviluppo 
della ricerca dell’etnomusicologia cinese, è tuttavia evidente, dal 1980 ad oggi, 
l’influenza di queste due aspetti nella ricezione dell’etnomusicologia occidentale in 
Cina.102 
Sulla base della traduzione e della presentazione dei risultati occidentali, gli 
studiosi dell’etnomusicologia cinese cercano di costruire un proprio sistema teorico, 
segnando in tal modo il passaggio alla seconda fase nello sviluppo iniziato nel 1980, 
che si può definire come studio della metodologia scientifica. A questo proposito, gli 
scritti più significativi sono: Introduzione alla musica dell’opera di Pechino (1981, 
Liu Jidian 刘吉典); Introduzione alle musica dell’opera di Changsha (1981, Zhang 
Jiu 张九 e Shisheng 石生); Esplorazione della sintonia della musica popolare 
mongola (1981, Lü Hongjiu 吕宏久); Introduzione agli strumenti musicali etnici 
(1981, Gao Houyong 高厚永); Introduzione ai canti popolari dell’etnia Han (1982, 
Jiang Mingdun 江明惇); Genere e forma degli strumenti musicali etnici (1983, Ye 
Dong 叶栋); Esplorazione della danza e della musica dell’antica etnia mongola 
(1985, Wu Lanjie 乌兰杰); Studio sull’opera di Kunqu (1987, Wu Junda 武俊达); 
Cultura musicale sulla via della Seta (1987, Zhou Jingbao 周菁葆 ); Studio 
comparativo della musica Ryukyu-cinese (1987, Wang Yaohua 王耀华); Proposta di 
catalogazione dei canti popolari dell’etnia Han (1987, Miao Jing 苗晶 - Qiao 
Jianzhong 乔建中); Esplorazione della musica meridionale di Fujian (1989, Liu 
Chunshu 刘春曙 - Wang Yaohua 王耀华); Introduzione alla musica di Xipi’erhuang 
(1989, Liu Guojie 刘国杰); Sull’arte di Sanxian (1991, Wang Yaohua 王耀华); 
Introduzione alla musica popolare delle minoranze cinesi (1993, Du Yaxiong 杜亚
雄); Sulla musica contemporanea in Tibet (1993, Bian Duo 边多); Musica popolare 
                                                 
102  Per quanto riguarda le fasi dell’etnomusicologia, cfr. 沈洽  Shen Qia, “中国民族音乐学发展评介
(1950-2000)”, (“Recensione dello sviluppo dell’etnomusicologia cinese [1950-2000]”), «南京艺术学院学报» 
(«Journal of Nanjing Arts Institute»), n. 1, 2005, pp. 1-14; Riguardo alle opposte opinioni, cfr. 杜亚雄 Du 
Yaxiong, “‘民族音乐理论’不是‘民族音乐学’在我国的发展阶段” (“‘La teoria della musica etnica’ non è una 
fase dello sviluppo dell’etnomusicologia cinese”), «中国音乐学» («Musicologia in Cina»), n. 2, 2006, pp. 8-11.  
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cinese (1993, Zhou Qingqing 周青青); Introduzione ai canti popolari della polifonia 
cinese (1994, Fan Zuying 樊祖荫); Musica popolare cinese (1995, Wu Guodong 伍
国栋 ); Canti per le danze popolari in Cina (1996, Yang Minkang 杨民康 ); 
Introduzione dell’etnomusicologia (1997, Wu Guodong 伍国栋); Cultura religiosa 
dell’etnia Tujia di Guizhou - studio musicale dei riti di Nuotan (1997, Deng 
Guanghua 邓光华); Studio sulla cultura di Tempuro in Cina (1997, Yan Changhong 
严昌宏 - Pu Hengqiang 蒲亨强); Studio sugli strumenti sciamanici di Manchu 
(1999, Liu Guixiong 刘桂腾); Tassonomia della musica (1999, Yuan Jingfang 袁静
芳); Introduzione alla musica tradizionale cinese (1999, Wang Yaohua 王耀华 - Du 
Yaxiong 杜亚雄); Introduzione alle musiche dell’Opera (1999, Wu Junda 武俊达); 
Musica delle etnie di Yunnan (2000, Zhou Kaimo 周凯模) ecc.. 
Dalle suddette opere si può notare quanto forte sia in Cina l’influenza della 
specifica situazione nazionale sull’etnomusicologia. Ad esempio, anche l’Opera di 
Pechino, tradizionale e principale espressione artistica dell’etnia cinese Han, è 
anch’essa inclusa nel campo dell’etnomusicologia, mentre, a rigor di logica e secondo 
le definizioni classiche dell’etnomusicologia, l’Opera di Pechino, in quanto genere 
“inventato” e colto, e non frutto di uno sviluppo autogenetico nell’ambito culturale 
nazionale, non avrebbe le caratteristiche etniche distintive tali da permetterle di essere 
considerata musica tradizionale. Inoltre, è possibile notare chiaramente come la 
tensione ed il dialogo problematico tra la musica tradizionale popolare e 
l’etnomusicologia siano fenomeni ancora in atto: gli studiosi tentano di bilanciare il 
rapporto tra queste due elementi, cercando di realizzare uno sviluppo interdisciplinare 
in cui la sistematicità e la scientificità dell’etnomusicologia sostituisca la ricerca 
primeva folclorica, empirica, unilaterale e relativamente frammentata. 
Contemporaneamente risulta evidente come in questo approccio epistemologico gli 
studiosi cinesi assorbano deliberatamente i più recenti esiti della ricerca del mondo 
accademico occidentale, ed attraverso lo studio della musica delle minoranze etniche 
mettano in pratica le idee e gli approcci teorici occidentali. 
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Il terzo aspetto importante è la ricerca e la compilazione dell’etnografia musicale. 
Le opere più rappresentative comprendono libri sull’etnografia della musica popolare: 
Musica indigena di Taiwan (1982, Lü Bingchuan 吕炳川); Stumenti delle minoranze 
cinesi (1986, Mao Jizeng 毛继增 - Yuan Bingchang 袁炳昌); Strumenti musicali 
dell’etnia Uiguri (1986, Wan Tongshu 万桐书); Musica popolare delle minoranze 
cinesi (1986, Du Yaxiong 杜亚雄); Strumenti musicali etnici (1987, Yuan Jingfang 
袁静芳); Canti dell’etnia Yao (1987, He Yun 何芸 - Wu Guodong 伍国栋 - Qiao 
Jianzhong 乔建中); Raffigurazioni pittoriche degli strumenti musicali (1988, Liu 
Dongsheng 刘东升); Tassonomia della musica popolare cinese (1989, Associazione 
della Musica orientale 东方音乐学会); Strumenti musicali delle minoranze etniche di 
Guangxi (1989, Yang Xiuzhao 杨秀昭 - Lu Kegang 卢克刚 - He Hong 何洪); 
Musica dell’etnia Bai (1992, a cura di Wu Guodong 伍国栋 ); Musica delle 
minoranze etniche di Guizhou (1997, a cura di Zhang Zhongxiao 张中笑 - Luo 
Tinghua 罗廷华) ecc.. 
Queste pubblicazioni sono chiara espressione del rapporto, talora conflittuale, tra 
la ricerca sulla tradizionale musica popolare cinese e la nuova etnomusicologia. In 
queste opere molti studiosi usano ancora i metodi tradizionali di raccolta dei materiali 
della musica popolare e l’ormai datato criterio di elencazione delle opere, mentre 
nell’analisi e nella discussione si cominciano ad utilizzare consapevolmente i moderni 
metodi dell’etnomusicologia ocidentale. Ad esempio, per esplorare il rapporto tra la 
musica dell’etnia Han e quella delle minoranze etniche gli studiosi tentano di 
costruire il proprio quadro analitico utilizzando come modello casi specifici presentati 
dagli etnomusicologi dell’Europa orientale. 
Inoltre, l’introduzione di concetti e metodi desunti da discipline correlate ha 
promosso ulteriormente lo sviluppo dell’etnomusicologia cinese, in particolar modo 
quelli derivanti dallo studio della Geografia Culturale e dallo studio della storia 
culturale. La Geografia Culturale studia la combinazione fra spazio e la cultura umana, 
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esplorando l’origine e la diffusione della cultura come espressione delle attività 
umane. Facendo riferimento in concreto all’etnomusicologia cinese, gli studiosi 
analizzano le forme musicali tradizionali secondo la suddivisione delle diverse aree 
culturali. In tale ambito tra i lavori più importanti si possono ricordare: Sulla ragione 
contestuale delle culture musicali cinesi (1997, Qiao Jianzhong 乔建中), Sulle 
caratteristiche geografiche della musica tradizionale cinese e la costruzione della 
Geografia Culturale musicale (1998, Qiao Jianzhong 乔建中); La distribuzione 
geografica della tradizionale cultura musicale nella regione di Jiangsu (2008, Xue 
Yibing 薛艺兵, Wu Yan 吴艳); I paesaggi della voce movente - nuova ricerca sulla 
metodologia di Musica Geografica (2008, Xue Yibing 薛艺兵), L’indagine della 
musica territoriale nella visione dell’etnomusicologia (2010, Yang Hong 杨红). 
L’indagine sulla storia culturale e quella sulle arti tradizionali cinesi sono fra loro 
intimamente legate, e simile è l’approccio metodologico. La ricerca tenta in prima 
istanza di combinare organicamente i dati storici (con molto materiale documentario) 
e le informazioni sincroniche per riordinare il processo storico dello sviluppo della 
musica cinese. In seguito, sulla base dei dati esistenti, facendo particolare riferimento 
alla storia culturale, la ricerca esplora la parentela musicale fra le varie componenti 
facendo riferimento alla documentazione, ai reperti, alle tradizioni orali e alle usanze 
popolari. In questo modo vengono a delinearsi i cambiamenti nello sviluppo e le 
rivoluzioni storiche della musica regionale. 
Lo studio comparativo ed interculturale e la ricerca musicale sulle culture 
tradizionali non europee costituiscono una caratteristica importante nello sviluppo 
dell’etnomusicologia cinese contemporanea. In passato gli studiosi cinesi facevano 
tesoro principalmente della teoria degli studiosi occidentali, utilizzandone i metodi 
nell’indagine e nella sistemazione della musica popolare cinese; ora, grazie ad una 
maggiore apertura ed all’accresciuta professionalità degli studiosi, cominciano anche 
a praticare uno studio comparativo interculturale più approfondito. Attraverso il 
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confronto tra la musica orientale e occidentale vengono elaborate diverse teorie e si 
cerca, studiando le culture musicali tradizionali non europee, pur se anch’esse diverse 
da quella cinese, di applicare il modello teorico ottenuto nel processo di studio 
dell’etnomusicologia cinese ad una vasta gamma di settori. 
L’ultimo aspetto è la pratica e l’insegnamento dell’etnomusicologia. Agli inizi 
del XXI secolo i più rappresentativi studiosi cinesi, sulla base delle conquiste in 
campo etnomusicologico del secolo scorso, danno alla luce importanti contributi di 
sintesi. Ad esempio Introduzione all’etnomusicologia a cura di Wang Yaohua e Qiao 
Jianzhong,103 e Musicologia contemporanea in Cina a cura del gruppo di musicologia 
contemporanea cinese dell’Istituto d’Arte di Nanchino, ai quali vanno affiancati 
numerosi altri scritti sullo sviluppo della disciplina musicale. Questi contributi 
confluiscono nella storia degli studi dell’etnomusicologia cinese del XX secolo e 
vanno a completarla: sono molto utili per conoscere e comprendere il processo di 
sviluppo dell’etnomusicologia cinese del XX secolo e lo stato dell’arte all’inizio del 
XXI secolo.104 
Queste pubblicazioni e queste ricerche fanno comprendere come in questo 
periodo lo studio della musica etnica faccia riferimento a metodologie ed approcci 
scientifici propri di varie discipline: la musica popolare, la musica tradizionale, la 
musica etnica. Pertanto, dalla prospettiva di sviluppo della teoria musicologica, il 
periodo a cavallo tra il XX e il XXI secolo si delinea come un momento in cui la 
teoria accademica si accumula e si stratifica, gettando le basi per la fase iniziale dello 
sviluppo d’etnomusicologia.105 
A questo punto è possibile riassumere in un sintetico panorama lo sviluppo 
dell’etnomusicologia cinese. Negli anni ’50, in relazione con l’ideologia imperante e 
                                                 
103 王耀华 Wang Yaohua, 乔建中 Qiao Jianzhong (a cura di), 音乐学概论 (Introduzione all’etnomusicologia), 
北京, 高等教育出版社, 2005. 
104 Cfr. 伍国栋 Wu Guodong, “20 世纪中国民族音乐理论研究学术思想的转型” (“Trasformazione del 
pensiero accademico sulla teoria musicale popolare cinese nel XX secolo”), cit., pp. 3-14. 
105 Ibidem. 
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il linguaggio e la politica del regime, l’etnomusicologia cinese appare essenzialmente 
influenzata dal pensiero socialista, come appare evidente dal profondo 
condizionamento esercitato sulla nascente etnomusicologia cinese 
dall’etnomusicologia dell’Europa orientale. Negli anni ’80, dopo la riforma e 
l’apertura politica, l’etnomusicologia cinese conserva ancora una forte impronta del 
sistema teorico dell’Europa orientale. Su questa base, a partire dal 1990, gli studiosi 
cinesi introducono i risultati delle recenti ricerche accademiche europee e statunitensi 
ed allargano quindi l’orizzonte della indagine e dell’esplorazione teorica. In 
particolare vengono introdotti elementi desunti dalla sociologia, dall’antropologia 
culturale, dalla linguistica e concetti tipici del postmodernismo dell’etnomusicologia 
occidentale. Sotto l’influenza di queste teorie, gli etnomusicologi cinesi hanno 
esplorato a poco a poco un modo proprio di fare ricerca gettando le basi di una 
disciplina che tiene conto delle specificità della realtà etnica e musicale cinese. 
Tuttavia, dobbiamo notare che, a causa delle restrizioni imposte dall’ambiente 
culturale e sociale, l’antropologia, la linguistica, la sociologia ed in generale le 
discipline occidentali non hanno influenzato radicalmente la ricerca accademica della 
Cina. In altre parole, i musicologi cinesi non hanno veramente applicato in toto le 
teorie dell’etnomusicologia occidentale agli studi dell’etnomusicologia cinese. Per 
questo gli studi attuali dell’etnomusicologia cinese presentano un profondo iato tra 
teoria e pratica: per gli studiosi cinesi contemporanei rimane ancora una grande sfida 
riuscire ad assimilare i metodi e i modelli dello studio dell’etnomusicologia 
occidentale, così come applicare le esperienze e le teorie occidentali allo studio della 
musica cinese.  
In definitiva sin dagli anni ‘80, quando cioè l’etnomusicologia occidentale 
cominciò a penetrare in Cina, essa ha avuto un rapido e notevole sviluppo e ha 
prodotto immediatamente risultati nella ricerca, benché non si possa negare che si 
siano evidenziate anche alcune criticità. Analizzeremo adesso alcuni di questi 
problemi e le sfide nello sviluppo dell’etnomusicologia cinese prendendo in 
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considerazione i seguenti aspetti: il metodo, l’obiettivo e la teoria, cercando di 
proporre anche ipotesi di soluzione. 
2.3. Situazione attuale e prospettive dell’etnomusicologia cinese 
2.3.1. Ricezione del concetto “etnomusicologia” 
Da quanto fin qui esaminato appare evidente come l’etnomusicologia in Cina sia 
una disciplina relativamente recente, ancora in fase di sviluppo, di teorizzazione e di 
sistematizzazione. I musicologi cinesi, per quanto riguarda la musica etnica, non 
hanno ancora una visione unificata. Il processo di classificazione della musica etnica è 
in fase ancora indefinita e confusa. Per meglio comprendere questa situazione ancora 
in divenire e fluida porremo l’accento sui problemi di definizione e di classificazione, 
per i quali presenterò anche alcune proposte ed ipotesi di lavoro. 
Attualmente nel campo dell’etnomusicologia cinese vi sono infatti ancora grandi 
polemiche sulla traduzione stessa della denominazione disciplinare, sulla definizione 
del concetto, sull’ambito della ricerca. Molti studiosi cinesi, tra cui Xue Yibing 薛艺
兵, riflettono addirittura sull’applicabilità del concetto stesso di “etnomusicologia” 
alla musicologia cinese. Essi ritengono che il concetto di “etnomusicologia”, 
introdotto in Cina dopo gli anni ‘80, abbia fagocitato la autoctona “teoria della musica 
etnica” (o “ricerca sulla musica popolare etnica”), relegandola come sottocategoria di 
un modello, di per sé, peculiarmente occidentale. Rilevano inoltre ambiguità sul 
termine stesso, sul metodo e sull’oggetto di studio. Certamente, uno degli aspetti da 
non sottovalutare è che le caratteristiche incarnate dalla musica etnica e dalla musica 
tradizionale della Cina per molti aspetti eccedono il campo dell’etnomusicologia. In 
altre parole, l’etnomusicologia del contesto occidentale e la “musicologia etnica”, 
ossia del campo teorico della tradizionale musica etnica, non sono un concetto 
completamente comparabile. Sappiamo tutti come la confusione causata dalla 
traduzione di un termine rischi di creare anche una barriera allo sviluppo accademico; 
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di conseguenza alcuni studiosi tendono a sostituire il concetto di “etnomusicologia” 
con il concetto di “antropologia musicale”.106 Ma questo espediente non sembra 
essere la scelta migliore, perché l’obiettivo dello studio dell’“antropologia musicale” 
è principalmente nel campo dell’antropologia, non è centrato sulla musica stessa, 
ragion per cui la polemica rimane aperta. 
Nella definizione d’etnomusicologia, gli studiosi cinesi generalmente accettano 
la prospettiva di Alan Merriam (Anthropology of Music, 1964) che vede in essa lo 
“studio musicale nella cultura”. Nello stesso tempo, molti studiosi cinesi hanno 
proposto anche diversi nomi: Antropologia musicale, Cultura Musicale, Folklore 
Musicale e altri termini. Ma a nostro avviso questi diversi concetti ripongono 
maggiormente l’attenzione sui punti importanti o sui metodi di ricerca ed in realtà 
risultano incoerenti rispetto all’oggetto centrale della ricerca etnomusicologica.107 
Negli studi precedenti gli studiosi svolgevano semplicemente un lavoro 
introduttivo alla musica stessa, seguendo per lo più la documentazione e le notazioni, 
mentre mancava l’indagine profonda sul campo. Questo da una parte era causato dalle 
restrizioni dovute al contesto economico e politico, dall’altra anche dal fatto che i 
documenti storici cinesi, conservati molto bene, riuscivano a fornire informazioni 
assai abbondanti per lo studio dello sviluppo della musica nazionale.  
In Cina la ricerca dell’etnomusicologia contemporanea, influenzata dalla 
divisione tra discipline tradizionali e storia dello sviluppo della musicologia, possiede 
evidentemente sia le caratteristiche di “Cultura Musicale” sia di “Antropologia 
                                                 
106 洛秦 Luo Qin, “称民族音乐学, 还是音乐人类学——论学科认识中的译名问题及其“解决”与选择” 
(“Etnomusicologia o Antropologia musicale. Il problema della traduzione nella disciplina e sua soluzione e scelta”), 
«音乐研究» («Indagine musicale»), n. 3, 2010, pp. 14-26; Cfr. 薛艺兵 Xue Yibing, “拆除藩篱——对中国民族
音乐学的后现代反思” (“Rimozione delle barriere. Riflessioni postmoderne sull’etnomusicologia cinese”), «中国
音乐学» («Musicologia in Cina»), n. 3, 2010, pp. 69-78. 
107 Cfr. 薛艺兵 Xue Yibing, “从学科名称谈起” (“A partire dal nome della disciplina”), «中国音乐学» 
(«Musicologia in Cina»), n. 1, 1986, pp. 27-36; Cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “关于民族音乐学的几个问题” 
(“Alcuni problemi di etnomusicologia”), «中国音乐» («Musica cinese»), n. 3, 2009, pp. 66-72; Cfr. 魏廷格 Wei 
Tingge, “不单纯是民族音乐学的译名问题” (“Non è semplicemente una questione di traduzione del termine 
‘Etnomusicologia’”), «中央音乐学院学报» («Conservatorio Centrale di Musica»), n. 1, 1987, pp. 99-105. 
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Musicale e Culturale”,108 sia una forte componente di storia musicale, etnologica e 
del folklore. Come ha fatto notare Huang Xiangpeng 黄翔鹏, l’oggetto principale 
della ricerca è dato dai materiali desunti dalla documentazione d’archivio, dai reperti 
archeologici e dai materiali storici conservati e vivi ancora nella pratica musicale.109 
Shen Qia ha sostenuto che lo sviluppo dell’etnomusicologia cinese può essere 
suddiviso in quattro fasi: il periodo della musicologia comparata, il periodo dello 
studio della musica popolare, il periodo della teoria musicale etnica e il periodo 
dell’etnomusicologia. Nei primi anni ‘80, dopo l’introduzione dell’etnomusicologia in 
Cina, gli studiosi hanno scoperto che non solo molti dei concetti alla base della 
disciplina sono pienamente applicabili alla “teoria della musica popolare etnica” del 
passato, ma che sono anche in grado di permetterne un ulteriore sviluppo, 
consentendo una maggiore apertura anche grazie ad una metodologia maggiormente 
scientifica. Bisogna tuttavia sottolineare come non tutti gli studiosi siano d’accordo 
con questa schematizzazione e questa divisione.110 In breve, l’etnomusicologia in 
Cina è ancora in una fase iniziale: per una completa accettazione dell’etnomusicologia 
occidentale è necessario un processo a lungo termine di assimilazione e di 
comprensione. Molte teorie devono passare attraverso un accurato processo di 
contestualizzazione per poter essere davvero applicate nella musicologia cinese. 
In considerazione di tutto ciò, per quel che riguarda il concetto stesso di 
etnomusicologia, penso che la definizione più semplice ed efficace sia quella data da 
Shen Qia: «L’etnomusicologia considera la musica un particolare fenomeno 
umanistico, è una scienza che analizza la musica mettendo a fuoco il rapporto con gli 
                                                 
108 Cfr. 赵宋光 Zhao Songguang, “音乐文化的分区多层构成描述——关于音乐文化学学科建设的目标、方
法、步骤的若干建议” (“Descrizione della stratificazione multilivellare della cultura musicale. Indicazioni 
sull’obiettivo, metodo, processo per lo studio delle culture musicali”), «中国音乐学» («Musicologia in Cina»), n. 
2, 1992, pp. 47-56; Cfr. 萧梅 Xiao Mei, 韩锺恩 Han Zhong’en (a cura di), 音乐文化人类学 (Antropologia 
della Cultura musicale), 南宁, 广西科学技术出版社, 1993, pp. 75-82. 
109 Cfr. 黄翔鹏 Huang Xiangpeng, “开拓新的研究领域” (“Aprire nuove aree di ricerca”), «人民音乐» 
(«Musica popolare»), n. 7, 1980, pp. 46-53. 
110 Cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “20 世纪民族音乐学在中国的发展” (“Lo sviluppo dell’etnomusicologia cinese nel 
XX secolo”), cit., pp. 26-29. 
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altri fenomeni umanistici. Pertanto, l’etnomusicologia può essere definita come la 
disciplina che studia il rapporto reciproco tra la musica ed il suo ambiente culturale, 
laddove per musica intendono tutte le musiche o la totalità della musica umana».111 
2.3.2. Approccio metodologico dell’etnomusicologia cinese 
La metodologia dell’etnomusicologia cinese è profondamente influenzata da 
quella occidentale, e sebbene gli studiosi cinesi nella loro teoria della musica popolare 
etnica abbiano elaborato anche una propria metodologia, essa non è stata ancora 
organizzata in modo tale da costituire una teoria sistematica e completa. I primi 
studiosi di ricerca musicale propendevano per un metodo più comparativo, ma con il 
progresso della disciplina gli studiosi cinesi oggi seguono un metodo più dinamico e 
fluido, continuando ad adattare e trasformare le teorie sulla base degli spunti 
metodologici più moderni ed aggiornati. A tal proposito è paradigmatica l’opera Canti 
popolari cinesi e società rurale (1992) 112  di Yang Minkang 杨民康 , ispirata 
dall’antropologo e sociologo Fei Xiaotong 费孝通. Il libro, in cui la sociologia, 
l’etnologia e la semiotica occidentale vengono sapientemente combinate con l’estetica 
tradizionale e la letteratura popolare cinese, indaga la società rurale e la struttura 
culturale delle quali canti popolari sono espressione. Dagli anni ’90, cioè dal 
momento in cui l’antropologia culturale diventa una disciplina sempre più diffusa e 
popolare, la sua influenza sullo studio dell’etnomusicologia è palesemente più forte ed 
importante. Per questo motivo, in generale, la ricerca degli studiosi cinesi, che 
utilizzano la musicologia comparata ed i metodi d’indagine della documentazione 
storica, pur partendo dalla morfologia musicale, evidenzia sempre forti caratteristiche 
tipiche della ricerca antropologica. 
                                                 
111  Cfr. 沈洽 Shen Qia, “ 民族音乐学研究方法导论 ” (“Introduzione alla metodologia di studio 
dell’etnomusicologia»), «中国音乐学» («Musicologia in Cina»), n. 1, 1986, pp. 62-77. 
112 杨民康 Yang Minkang, 中国民歌与乡土社会 (Canti popolari cinesi e società rurale), 长春, 吉林教育出
版社, 1992. 
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Attualmente, lo studio dell’etnomusicologia cinese si concentra sull’indagine 
della musica popolare tipica dei vari gruppi etnici e meno sullo studio della musica di 
altri contesti. A causa del ritardo con il quale è stato avviato lo studio 
dell’etnomusicologia in Cina e a ragione della grande quantità dei gruppi etnici (56) 
presenti nel Paese, della grande difformità delle diverse tradizioni culturali e della 
variabilità delle caratteristiche della musica etnica, gli studiosi cinesi di musica non 
hanno ancora aperto il loro campo di ricerca all’esterno e nei confronti di altri popoli. 
Dato il peculiare contesto politico cinese, è inoltre evidente che allo studio sia spesso 
sottesa una forte componente ideologica e politica e lo scopo principale dei ricercatori 
è quello di sviluppare un proprio sistema di teoria musicale nazionale, il cui oggetto di 
studio sono le “cinque categorie della musica popolare della tradizione cinese: i canti 
popolari lirici, la musica delle danze popolari, gli strumenti della musica popolare 
(organologia), la musica strumentale e i canti narrativi”.113 Chiaramente l’oggetto 
principale della musicologia cinese è proprio la musica popolare cinese. 
Intorno agli anni ‘80 si impongono come oggetto della ricerca le minoranze 
etniche più marginali e remote, il cui sviluppo economico e culturale era 
relativamente lento, al fine di preservarne e tramandarne il patrimonio culturale. In 
qusto quadro, lo studio dell’etnomusicologia occidentale da parte dei ricercatori cinesi, 
che riguardava specificamente gli aspetti inerenti alla musica popolare di Asia, Africa 
e dei paesi ex socialisti dell’Europa orientale, presentava una forte connotazione 
ideologica. 
Nella Tabella 1 sono messe a confronto da 李小兵 Li Xiaobing114 il modello 
teorico occidentale e quello tradizionale cinese, prendendo in considerazione le 
                                                 
113 Cfr. 沈洽 Shen Qia, 董维松 Dong Weisong, “民族音乐学问题” (“Questioni di etnomusicologia”), «音乐研
究» («Studio Musicale»), n. 4, 1982, pp. 33-40; Cfr. 高厚永 Gao Houyong, “中国对民族音乐学的研究” 
(“Indagine sull’etnomusicologia in Cina”), «音乐研究» («Studio Musicale»), n. 1, 1985, pp. 27-30. 
114 李小兵  Li Xiaobing, “民族音乐学与中国传统音乐理论研究范围、方法、目的之动态变迁” (“La 
trasformazione cronologica della teoria tradizionale musicale cinese in relazione all’etnomusicologia per quel che 
riguarda l’oggetto della ricerca, il metodo e lo scopo”), «浙江艺术职业学院学报» («Jornal of Zhejiang 
Vocational Academy of Art»), n. 3, 2012, pp. 54-59. 
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caratteristiche dell’oggetto dello studio dinamico, della metodologia e dello scopo 
della ricerca. 
 
Tipi 
Ambiti 
Studio della musica tradizionale cinese Etnomusicologia occidentale 
Oggetto dello 
studio 
(prospettiva 
diacronica) 
Raccolta dei canti popolari cinesi Musica di altri popoli 
Morfologia musicale 
Musica nazionale e di altri popoli 
Cina e altre nazioni 
Metodo dello 
studio 
(prospettiva 
diacronica) 
Studio dei tipi melodici Metodologia antropologica 
Studio di altri parametri musicali Metodologia musicologia 
Istituzione della teoria disciplinare Studio di nuove correnti 
Scopo dello 
studio 
(prospettiva 
diacronica) 
Conoscenza dello stile popolare Conoscenza scientifica 
Salvezza dello Stato e della Nazione Esigenze dello studio accademico o coloniale 
Conoscenza della cultura musicale  Conoscenza della cultura musicale
Formazione musicale nella scuola Formazione musicale nella scuola 
Miglioramento della trasmissione della 
cultura musicale  
Miglioramento della trasmissione 
della cultura musicale 
Tabella 1 - 李小兵 Li Xiaobing, da “La trasformazione cronologica della teoria tradizionale 
musicale cinese in relazione all’etnomusicologia per quel che riguarda l’oggetto della ricerca, il 
metodo e lo scopo.” 
Dall’analisi di questa tabella risultano evidenti grandi differenze tra la teoria 
musicologica tradizionale cinese e quella occidentale contemporanea. La teoria 
musicologica tradizionale cinese pone maggiore attenzione alla raccolta, 
all’ordinamento e all’indagine sui dati musicali delle diverse regioni. Anche se l’etnia 
Han è il principale gruppo etnico in Cina, a causa della grande estensione del 
territorio tra le diverse parti della Cina ci sono grandi differenze culturali e 
nell’espressione musicale. Inoltre, la teoria musicale tradizionale enfatizza la ricerca 
teorica e la disciplina accademica, occupandosi più strettamente della musica stessa e 
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meno degli ambiti e degli aspetti correlati antropologico-culturali. Bisogna inoltre 
sottolineare che il XX secolo è stato il periodo in cui la Cina ha subito l’invasione dei 
del Giappone. Soprattutto durante la guerra anti-giapponese, molti musicisti 
consideravano la forma della musica popolare come uno strumento politico per fini 
identitari. Questo aspetto differenzia profondamente la ricerca musicologica cinese da 
quella coeva in Europa Occidentale e in Nord America, laddove lo scopo della ricerca 
era eminentemente la motivazione scientifica non disgiunta da una certa passione per 
l’avventura e il viaggio. Questo è il motivo per cui agli studiosi cinesi di 
etnomusicologia interessano le piccole nazioni dell’Europa orientale, perché 
accomunate da finalità simili di ricerca, con forti caratteristiche ideologiche e 
nazionalistiche. D’altra parte lo sviluppo dell’etnomusicologia in Europa occidentale e 
Nord America ha un stretto rapporto con la nascita della sociologia e dell’antropologia, 
quindi con lo studio di altre componenti culturali che vanno oltre la musica, ed ha stretti 
legami con le altre scienze umane e sociali; si viene in tal modo a creare una ricerca più 
specializzata ed interdisciplinare. 
Sebbene esistano differenze significative nel processo di sviluppo per quel che 
riguarda l’oggetto dello studio, il metodo e lo scopo, tra la teoria della musica 
tradizionale cinese e l’etnomusicologia occidentale esiste anche la possibilità di un 
confronto, di un mutuo scambio e di un proficuo dialogo. Entrambi i metodi di ricerca, 
ad esempio, si basano sulla “raccolta di informazioni”, ed entrambi mettono in 
relazione la musica con la vita delle persone. Lo sviluppo della globalizzazione e del 
pensiero postmoderno hanno contribuito ulteriormente a rinsaldare il legame tra questi 
due sistemi. Questo impone di esaminare la questione da un punto di vista 
diversificato ed interdisciplinare. Da quanto riassunto nella Tabella 1, emerge come 
nello studio della musica etnica in Cina vi sia la possibilità di utilizzare parametri e 
metodologie propri della teoria e del metodo musicale occidentale. 
A partire dal 1980, nell’ambiente accademico cinese di ricerca è emersa sempre 
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più la necessità di un dialogo approfondito e di un confronto intenso tra la cultura 
cinese e quella occidentale. Proprio in questo periodo i ricercatori cinesi della 
musicologia tradizionale hanno accettato il concetto occidentale di “etnomusicologia”: 
d’allora in poi l’indagine sulla stretta unione tra cultura e musica è diventata una 
corrente fondamentale nel campo della ricerca musicale. Nella Tabella 2 Li Xiaobing 
李小兵 ha cercato di riassumere le caratteristiche e le posizioni della musicologia 
etnica cinese nel complesso rapporto tra teoria musicale tradizionale cinese ed 
etnomusicologia occidentale. 
 
     TIPI 
POSIZIONE 
METODOLOGIA DI 
RICERCA CINESE 
ETNOMUSICOLOGIA 
OCCIDENTALE 
DIFFERENZE 
(fino al 1980) 
Oggetto Musiche di tutti i gruppi etnici in Cina Musica delle altre nazioni 
Metodo Raccolta/Documentazione Musicologia ed Antropologia 
Scopo Salvezza dello stato e della nazione  Colonialismo 
GRADUALE 
ACCETTAZIONE
DI CRITERI 
OCCIDENTALI 
(1980-2000) 
Oggetto 
Studio delle musiche dei 
gruppi etnici in Cina e di altre 
nazioni 
Studio delle musiche nazionali 
e extra-nazionali 
Metodo 
Studio delle forme musicali e 
l’uso della teoria musicale 
occidentale 
Studi completi di antropologia 
e musicologia 
Scopo 
La conoscenza della cultura 
musicale, servizio alla 
formazione musicale e 
trasmissione della cultura 
musicale 
La conoscenza della cultura 
musicale, servizio alla 
formazione musicale e 
trasmissione della cultura 
musicale 
ATTUALE 
COMPLETA 
ASSIMILAZIONE
(dal 2000-) 
Oggetto Musica e danza dell’umanità Musica e danza dell’umanità 
Metodo 
L’uso del pensiero 
postmoderno e il metodo della 
musicologia e 
dell’antropologia 
L’uso del pensiero 
postmoderno e il metodo della 
musicologia e 
dell’antropologia 
Scopo 
La conoscenza della cultura 
musicale, servizio alla 
formazione musicale e 
trasmissione della cultura 
musicale 
La conoscenza della cultura 
musicale, servizio alla 
formazione musicale e 
trasmissione della cultura 
musicale 
Tabella 2 - Il processo diacronico dei modelli metodologici cinesi sotto l’influenza della teoria musicale 
occidentale 
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Come è possibile verificare dalla Tabella 2, dopo gli anni ‘80, gli studiosi cinesi 
si sbarazzano gradualmente dei retaggi negativi dei conflitti bellici e dall’eccesso di 
ideologia, e cominciano a sostenere il concetto di “etnomusicologia cinese”, proprio 
per evidenziare le caratteristiche e le peculiarità etniche nazionali nella ricerca 
dell’etnomusicologia. Definiscono l’etnomusicologia cinese come disciplina teorica 
che studia la musica tradizionale cinese, indagano l’esistente musica tradizionale del 
Paese contestualizzandola nel suo ambiente naturale e socio-culturale. Si prefiggono 
di studiare come gli uomini di ogni etnia, secondo la propria tradizione culturale, 
costruiscano, usino, diffondano e sviluppino la loro musica e cercano di individuarne 
le caratteristiche fondamentali, le regole di sopravvivenza e le caratteristiche culturali 
nazionali. 
Dobbiamo, inoltre, porre l’accento sulla realtà storica della lunga convivenza di 
innumerevoli realtà etniche e culturali che caratterizza la Cina, un aspetto che ha 
avuto una grande influenza sulla musica popolare cinese. Se da un lato questa 
complessità multietnica comporta alcune difficoltà per una teoria unitaria 
dell’etnomusicologia cinese, dall’altro rende disponibile anche una sterminata 
ricchezza di materiale, rendendo possibile la costruzione di un sistema di ricerca 
musicale più ampio e diversificato.115 
Al momento l’oggetto principale della ricerca dell’etnomusicologia cinese sono 
le forme musicali e le espressioni e pratiche culturali prodotte che ancora 
sopravvivono nelle diverse realtà culturali delle differenti etnie. Lo studio della 
classificazione, della morfologia e delle regole costitutive dei sistemi musicali è 
focalizzato in modo particolare sulla musica stessa, e al centro della ricerca musicale 
sono anche la funzionalità culturale e l’essenza etnica. 
Nell’Università cinese i musicologi stanno cercando anche di giungere ad una 
                                                 
115 李小兵 Li Xiaobing, “民族音乐学与中国传统音乐理论研究范围、方法、目的之动态变迁” (“La 
trasformazione cronologica della teoria tradizionale musicale cinese in relazione all’etnomusicologia per quel che 
riguarda l’oggetto della ricerca, il metodo e lo scopo”), cit., pp. 54-59. 
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migliore comprensione delle teorie e dei metodi della musicologia e 
dell’etnomusicologia occidentale, in modo da sviluppare sistematicamente 
l’etnomusicologia cinese. Tuttavia, a causa delle restrizioni imposte dalla lingua, non 
si è riusciti a comprendere e ad afferrare in modo più completo le teorie occidentali: in 
particolare sembra mancare la capacità di una profonda comprensione ed acquisizione 
dei paradigmi teorici e metodologici del sistema teorico dell’Occidente. La corrente 
etnomusicologica cinese si trova a vivere oggi un difficile periodo transitorio: da un 
lato, a causa di ragioni storiche, la teoria musicale tradizionale cinese non è sostenuta 
e sviluppata sistematicamente; dall’altro la comprensione del sistema teorico 
occidentale non è sufficientemente completa. Gli studiosi cinesi, basandosi sulla 
propria lunga tradizione culturale, attingendo all’inesauribile fonte della musica etnica 
e guardando alla nuova teoria occidentale, possono certamente essere in grado di 
elaborare una teoria d’etnomusicologia cinese che sia più diversificata e ben specifica, 
con delle caratteristiche peculiari. Ma possono al contempo giocare un ruolo 
catalizzante nello sviluppo dell’etnomusicologia mondiale. 
 
STUDIO DELLA MUSICA TRADIZIONALE 
CINESE 
TEORIA DELL’ETNOMUSICOLOGIA 
OCCIDENTALE 
EVENTO ANNO EVENTO ANNO 
____ ____ On the Musical Scales of Various Nations 116 1885 
____ ____ Scuola di Berlino e fondazione della Scuola americana  
Inizi del 
XX secolo
____ ____ L’istituzione dei Berliner Phonogramm-Archiv  1902 
____ ____ 
Pubblicazione di “Classificazione degli 
Strumenti musicali” di 
Sachs-Horbostel 
1914 
L’introduzione della musicologia 
comparativa di Wang Guangqi 1924 ____ ____ 
                                                 
116 Alexander John Ellis, “On the Musical Scales of Various Nations”, cit., pp. 485-527. 
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Simposio sui canti popolari 1939 ____ ____ 
Fondazione del Dipartimento Nazionale 
delle Ricerche del Conservatorio 
Centrale di Musica 
1950 Fine della Musicologia comparata  1950 ca. 
Collezione musicale delle minoranze 
etniche  
1953/1956
/1958 L’etnomusicologia 1955 
Introduzione della musica etnica117 1964 La teoria di modello tridimensionale dell’antropologia musicale118 1964 
Introduzione dell’etnomusicologia 
occidentale 1980 Il pensiero postmoderno
119 1980 
____ ____ Modello ricostrutivo di Tomothy Rice120 1987 
____ ____ Riformulazione del “Modello di Timothy Rice” di Thomas Turino121 1990 
____ ____ Rifrmulazione del “Modello di Rice” di Mark Slobin122 1993 
Lo studio e l’uso del Modello di Alan P. 
Merriam e di Rice, poco riassunto e 
studio riguardante del pensiero 
postmoderno 
Dopo il 
2000 
La flessibilità nell’uso del pensiero 
postmoderno 
Dopo il 
2000 
____ ____ UNESCO istituisce “Intangible Cultural Heritage”123 2003… 
Pubblicazione della “legge della 
protezione di patrimonio culturale 
immateriale” 
2011… ____ ____ 
Tabella 3 - Sviluppo diacronico della ricerca sulla musica tradizionale cinese e 
dell’etnomusicologia occidentale 
Nella Tabella 3 è esemplificato lo scarto temporale tra la teoria musicale 
tradizionale cinese e l’etnomusicologia occidentale. Quando nell’etnomusicologia 
                                                 
117  中国音乐研究所 Istituto musicale dell’Accademia Nazionale Cinese delle Arti, 民族音乐概论 
(Introduzione dell’etnomusicologia), 北京, 人民音乐出版社, 1964. 
118 Alan P. Merriam, The Anthropology of music, cit., 1964. 
119 Patricia Tunstall, “Structuralism and Musicology: An Overview”, «Current Musicology», vol. 27, pp. 51-64, 
1979. 
120 Timothy Rice, “Toward the Remodeling of Ethnomusicology”, «The Society for Ethnomusicology», vol. 31, n. 
3, 1987, pp. 469-488.  
121 Thomas Turino, “Structure, Context and Strategy in Musical Ethnography”, «Ethnomusicology», vol. 34, n. 3, 
1990, pp. 399-412. 
122 Mark Slobin, Subcultural Sounds: Micromusics of the West, London, University Press of New England, 1993, 
pp. 85-97. 
123 Intangible Cultural Heritage: approvata nel 32° convegno UNESCO, ottobre 2003, si prefigge di proteggere i 
patrimoni culturali immateriali dell’umanità: tradizioni, cultura orale, rituali, manualità, musica, danza ecc.. 
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straniera si assisteva già all’acceso dibattito fra le due correnti (Antropologia della 
musica di Alan P. Merriam e la Musicologia tradizionale di List), nella Repubblica 
Popolare Cinese la disciplina era stata appena fondata. Quando nel 1964 Alan P. 
Merriam propone la teoria del modello tridimensionale (concept, sound, behaviour), 
che avrà un’influenza enorme a livello mondiale, la Cina era sprofondata nel periodo 
di terrore nero immediatamente precedente la Rivoluzione Culturale. La Cina ha 
introdotto il modello dell’etnomusicologia solo negli anni ’80, cosicché quando nel 
1987 Timothy Rice propone di gettare nuovamente le basi della disciplina 
propugnando il ritorno ad un “modo semplice”, in Cina lo studio e l’uso di modello 
dell’etnomusicologia occidentale è solo l’inizio. Non c’era stato ancora il tempo di 
studiare il vecchio modello e quindi non aveva senso parlare dell’uso del modello 
ricostruttivo di Timothy Rice: questo spiega la ragione per la quale in quel momento il 
modello ricostruttivo di Timothy Rice non ha avuto alcun influenza sulla teoria 
musicale cinese. Per quanto riguarda il pensiero postmoderno, gli studiosi cinesi lo 
stanno ancora analizzando ed interpretandolo, e certamente dovrà passare ancora un 
lungo periodo di tempo prima che possa essere utilizzato e possa dar vita ad un 
sistema originale ed autonomo. Non resta che constatare come oggi i metodi 
tradizionali cinesi della teoria musicale siano ancora molto arretrati rispetto ai modelli 
occidentali.124 
2.3.3. Le oggettive criticità dell’etnomusicologia cinese  
Dal 1980 ad ora sono passati più di 30 anni ma lo studio della musica 
tradizionale cinese non ha avuto un grande sviluppo, soprattutto manca una analisi ed 
una sintesi sistematica teorica. Anche se i risultati teorici esistenti 
                                                 
124 Cfr. Valentina Lapiccirella Zingari, “Dalle tradizioni popolari al patrimonio culturale immateriale. Un processo 
globale, una sfida alle frontiere”, «Palaver», vol. 4, n. 2, 2015, pp. 125-168; Cfr. 李小兵 Li Xiaobing, “民族音乐
学与中国传统音乐理论研究范围、方法、目的之动态变迁” (“La transizione dinamica della teoria tradizionale 
musicale cinese verso l’etnomusicologia per quel che riguarda l’oggetto della ricerca, il metodo e lo scopo”), cit., 
pp. 54-59. 
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dell’etnomusicologia occidentale forniscono una buona base per lo sviluppo della 
musica popolare cinese, a causa dell’ambiente politico, dall’ostacolo rappresentato 
dalla lingua e da tanti altri fattori finora gli studiosi cinesi non sono riusciti ad avere 
una comprensione profonda e a produrre uno studio sistematico sulla teoria musicale 
occidentale. È questa la ragione per cui l’etnomusicologia moderna cinese presenta 
alcune problematiche irrisolte, alcune delle quali cercheremo adesso di riassumere:  
1) Gli studiosi si preoccupano per lo sviluppo non sistematico e discontinuo 
dell’etnomusicologia in Cina. Da un lato si palesano evidenti lacune nella cultura 
musicale degli studiosi, influenzati dalla teoria musicale occidentale e preoccupati per 
i forti fattori antropologici che compaiono nella teoria musicale cinese, convinti che il 
compito principale del musicologo nazionale sia quello di costruire una 
etnomusicologia adatta alle caratteristiche culturali cinesi. In effetti il problema non è 
solo - e non tanto - quello di traslare pedissequamente e direttamente la teoria 
occidentale nello studio della musica etnica cinese, quanto piuttosto, sulla base dello 
studio sistematico della musica cinese e della comprensione sistematica della teoria 
musicale occidentale, mettere organicamente insieme le due diverse realtà, ed evitare 
così l’insorgere di un fenomeno aberrante,125 cioè la loro unione acritica. In altre 
parole, gli studiosi musicali cinesi dovrebbero avere prima di tutto una conoscenza 
più completa e più sistematica all’etnomusicologia occidentale contemporanea, così 
da riuscire a mettere veramente in pratica quanto desunto dallo studio di queste teorie. 
Questo implica anche mettere insieme in modo organico teoria e pratica, ossia 
applicare le più moderne teorie dell’etnomusicologia allo studio tradizionale della 
musica delle minoranze etniche cinesi. 
2) In una certa misura, l’etnomusicologia non è un soggetto indipendente, ma 
                                                 
125 Cfr. 伍国栋 Wu Guodong, “20 世纪中国民族音乐理论研究学术思想的转型” (“Trasformazione del 
pensiero accademico della teoria musicale popolare cinese nel XX secolo”), cit., pp. 3-14; Cfr. 宋祥瑞 Song 
Xiangrui, “中国民族音乐学研究的历史与问题——兼论当代的‘接轨情结’与中国现代学术的性质及任务” 
(“Storia e problemi nello studio dell’etnomusicologia cinese. Sulla natura e sul compito dell’accademia moderna 
cinese e sul “complesso integrativo” contemporaneo”), «黄钟» («Huang Zhong»), n. 2, 2001, pp. 3-12. 
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piuttosto una disciplina interculturale e interdisciplinare. Ad esempio 
nell’etnomusicologia occidentale il concetto di “musica non occidentale”, così come 
veniva indicato nei primi studi sull’argomento, si è evoluto nel più ampio ed 
onnicomprensivo “studio interdisciplinare della musica nel contesto culturale”. Nella 
ricerca sulla musica cinese, in quanto influenzata dal pensiero occidentale moderno, 
gli studiosi cinesi hanno sempre voluto trovare una adeguata definizione di “musica 
tradizionale cinese” o la sua stessa natura. Infatti, in diversi gruppi etnici e nelle 
diverse regioni della Cina, la cosiddetta “musica tradizionale cinese” denota un campo 
semantico troppo vasto e differenziato, per cui in senso stretto non esiste una “musica 
tradizionale cinese”.126 Se si volesse per forza dare una definizione strictu sensu, 
allora i fattori derivanti dalle diverse storie, culture, contesti e gli elementi 
interculturali contenuti nella musica popolare cinese dovrebbero essere ignorati: ma 
questo, ovviamente, non gioverebbe alla ricerca e allo sviluppo dell’etnomusicologia 
cinese. Quindi, l’obiettivo principale dell’etnomusicologia cinese non è discutere sulla 
sua definizione, ma dovrebbe essere piuttosto lo studio della situazione storica attuale 
della musica etnica, cioè quella specifica, regionale e contestuale. 
3) Un’altra criticità consiste nella “impazienza” nel voler costruire 
un’etnomusicologia specificamente cinese. In alcune tra le più recenti ricerche, 
proprio nell’ansia di ridurre il gap culturale, paradossalmente, tematiche 
antropologiche, storiche e sociologiche sono state spesso trattate in modo non 
organico, ma semplicemente citazionale, ed in questo processo, un fenomeno 
connotato dall’“entusiasmo del neofita”, lo studio della musica stessa è invece 
diventato secondario. Gli studiosi cinesi sono troppo impazienti di dialogare con la 
teoria accademica occidentale, ma ignorano lo studio sistematico della propria teoria 
musicale nazionale. Ritengo pertanto che nella situazione cinese attuale non si possa 
raggiungere una vera e propria contestualizzazione della teoria musicale etnica in 
                                                 
126 薛艺兵 Xue Yibing, “拆除藩篱——对中国民族音乐学的后现代反思” (“Rimozione delle barriere. 
Riflessioni postmoderne sull’etnomusicologia cinese”), cit., pp. 69-78. 
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grado di produrre opere teoretiche pure ed originali, ma forse sarebbe meglio ci si 
limitasse, in via propedeutica, ad analizzare, classificare e teorizzare sistematicamente 
ed efficacemente, a poco a poco, la teoria musicale cinese. In effetti, lo studio della 
musica tradizionale popolare cinese ha permesso l’accumularsi di un’enorme massa di 
dati sistematizzati e gli studiosi cinesi d’etnomusicologia hanno inoltre raggiunto un 
notevole grado di esperienza. Così, ritengo che ora il compito principale degli studiosi 
cinesi debba essere attualizzare la contestualizzazione della teoria etnomusicale 
occidentale nello studio della musica cinese attraverso l’analisi fattiva della musica 
stessa. 
Si può quindi concludere che a causa della situazione politica, culturale e della 
disciplina stessa, nella ricerca musicale popolare cinese ci siano ancora molti 
problemi irrisolti. Problemi che vanno affrontati sa un lato superando le difficoltà 
interne del Paese, ad esempio attraverso uno studio sistematico più approfondito della 
musica locale e gettando le basi per la globalizzazione della musica popolare cinese; 
dall’altro bisogna necessariamente di investire in maggiori risorse umane e materiali 
per produrre ulteriori ricerche sulla musica popolare occidentale, in modo da essere in 
grado di utilizzare le più avanzate teorie musicologiche occidentali nella specifica 
situazione della società cinese. Sono queste le basi sulle quali la teoria musicale 
nazionale cinese deve costruire il suo rinnovamento e il suo sviluppo futuro.127 
 
 
 
 
 
                                                 
127薛艺兵 Xue Yibing, “拆除藩篱——对中国民族音乐学的后现代反思” (“La rimozione delle barrier. 
Riflessioni postmoderne d’etnomusicologia cinese”), cit., pp. 69-78. 
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3. Le caratteristiche della musica nelle minoranze 
etniche cinesi 
3.1. La multiculturalità cinese come fondamento della varietà delle 
musiche tradizionali  
Fin dalle origini la Cina si configura come un paese formato dal mescolarsi di 
tante differenti etnie. Nel lungo processo di sviluppo della millenaria civiltà cinese le 
varie etnie si sono influenzate a vicenda con un continuo e graduale fenomeno di 
osmosi. Storicamente è attestato che le minoranze etniche, preferibilmente, abitassero 
nei territori vicini alle frontiere (chiamati «Terre dei barbari» nei libri antichi); inoltre 
rispetto alla civiltà dell’etnia Han 汉, caratterizzata da un’agricoltura avanzata, gli 
stili di vita delle minoranze si basano per contro soprattutto sulla pastorizia, sulla 
pesca e sulla caccia. Molti gruppi etnici cinesi sono noti per le loro pratiche vocali e 
coreutiche, le cui forme d’espressione musicale sono collegate strettamente alla fase 
di sviluppo storico e all’ambiente culturale di ciascuno di essi.128 
In Cina dopo l’ingresso nell’età moderna, cioè a partire dal periodo della 
Repubblica di Cina (1912-1949) è stata avviata «l’unione tra le cinque etnie: Han, 
Man 满, Meng 蒙, Hui 回 e Zang 藏»,129 gettando così le basi per la cultura 
multietnica cinese. L’esistenza di un pensiero dominante che propugnava l’unità della 
cultura cinese, in un certo senso, ha indebolito la consapevolezza delle minoranze 
etniche. Sun Yat-sen 孙中山 ha sostenuto che:  
                                                 
128 Circa la politica per le minoranze etniche e il loro significato culturale, cfr. Wu David, “Chinese minority 
policy and the meaning of minority culture: the example of Bai in Yunnan, China.” «Human Organization», vol. 49, 
n. 1, 1990, pp. 1-13; Wu David, Yen Ho, “The Construction of Chinese and Non-Chinese Identities” «Daedalus», 
vol. 120, n. 2, 1991, pp. 159-179; un’analisi particolare, cfr. Mette Halskov Hansen, Lessons in being Chinese: 
Minority education and ethnic identity in Southwest China. Hong Kong, Hong Kong University Press, 1999, pp. 
47-51. Circa lo sviluppo culturale delle minoranze etniche dopo la rivoluzione culturale, cfr. Nimrod Baranovitch, 
China’s new voices: popular music, ethnicity, gender, and politics: 1978-1997, Calidonia, University of California 
Press, 2003, p. 54. 
129 Sun Yat-sen 孙中山, “La dichiarazione del presidente provvisorio della Repubblica di Cina”, «Le Opere 
comlete di Sun Yat-sen 国父全集», 1965, pp. 63-64. 
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we must facilitate the dying out of all names of individual peoples 
inhabiting China... We must satisfy the demands of all races and unite 
them in a single cultural and political whole.130 
Nel 1940 nella regione di Guizhou 贵州  (una regione caratterizzata dalla 
presenza di numerose minoranze etniche) è stato emanato un decreto che vietava a 
tutte le etnie di indossare i vestiti tradizionali e che imponeva l’uso dei caratteri 
unificati cinesi e della lingua unificata cinese.131 
Nel periodo della Repubblica Popolare Cinese, in cui la politica sulle relazioni 
fra le etnie si rifaceva al modello dell’Unione Sovietica, sono state istituite le regioni 
autonome per le minoranze nei principali territori etnici riuniti. In questo modo sono 
aumentati, in un certo senso, l’isolamento e la distanza tra le minoranze e l’etnia 
Han.132 A causa delle diverse ideologie e per altri disparati motivi, le culture delle 
minoranze etniche sono state sempre più pervase dalla politicamente omologante 
«cultura del partito»: così, pur mantenendo la caratteristica culturale della etnia 
originale nelle espressioni formali dell’arte, si è assistito ad una graduale ma 
inesorabile convergenza nei contenuti e negli aspetti ideologici. Questa situazione si è 
modificata gradualmente solo dopo la fine degli anni ‘70. Come ha scritto Nimrod 
Baranovitch: 
The late 1970s saw a resurgence of ethnicity and ethnic nationalism in 
China. This resurgence, which has intensified ever since, came about as a 
result of several interrelated factors, among which were the general 
liberalization, similar trends around the globe, and the traumatic 
experience of the Culture Revolution.133 
Influenzata dal multiculturalismo, ora la Cina pone maggiormente l’accento sulla 
tutela della cultura specifica di ogni minoranza etnica, soprattutto sull’importante 
aspetto della musica tradizionale. In questo senso, l’etnomusicologia cinese può 
                                                 
130 J. Dreyer June, China’s Forty Millions, Cambridge, Harvard University Press, 1976, p. 16. 
131 Cfr. Nimrod Baranovitch, China’s New Voices: Popular Music, Ethnicity, Gender, and Politics: 1978-1997, cit., 
p. 59. 
132 Ivi, p. 60. 
133 Ivi, p. 54. 
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essere suddivisa in due livelli: in senso stretto e in senso più ampio. In senso stretto si 
intende lo studio specifico delle singole musiche tradizionali delle minoranze etniche, 
in senso più ampio si identifica invece con l’indagine completa e comparativa della 
musica di tutte le etnie cinesi.134 
In una certa misura, la diversificazione della cultura cinese è un presupposto 
dello sviluppo della musica tradizionale delle minoranze etniche. Da un punto di vista 
storico anche se l’etnia Han occupa una posizione dominante, le minoranze etniche 
Xianbei 鲜卑, Mongola e Manciù in alcuni periodi storici hanno acquisito un ruolo 
egemone in tutto il paese. Questo mescolarsi delle diverse etnie nel corso della storia 
offre un contesto storico e una spinta propulsiva alla molteplicità della musica 
etnica.135 Le minoranze etniche in Cina, nel corso del tempo, hanno creato non solo 
specifiche forme musicali, ma anche concezioni specifiche e una cultura materiale di 
cui gli strumenti musicali sono esempi peculiari. Rispetto all’etnia Han le minoranze 
etniche cinesi sembrano essere maggiormente indirizzate a pratiche vocali e 
coreutiche; questo è forse spiegabile con lo stretto collegamento con l’ambiente della 
loro vita materiale e con il loro sviluppo sociale. Ad esempio la musica della 
popolazione She 畲, che abita nel sud-ovest della Cina, per la quale gli uccelli 
assumono un particolare status simbolico-religioso, è spesso basata sull’imitazione del 
canto di questi volatili.136 In posizione limitrofa alla popolazione She sono stanziati i 
Va 佤: fino al 1950 la loro società era ancora caratterizzata dalla presenza della 
schiavitù, retaggio di una forte tradizione tipica di una comunità arcaica. La loro 
musica tradizionale era legata a leggende mitopoietiche imperniate sulle origini 
dell’umanità. 
                                                 
134 董晓萍 Dong Xiaoping, “民族音乐与民族文化主体性” (“Soggettività della cultura etnica e della musica 
etnica”), «星海音乐学院学报» («Giornale del Conservatorio di Haixing»), n. 1, 2015, pp. 1-4. 
135 Nella storia della Cina numerose volte le minoranze etniche hanno esteso il loro potere politico sull’intero 
paese: la dinastia Yuan era di etnia mongola, la dinastia Qing era di etnia Man. Inoltre molte minoranze etniche 
hanno preso il potere in alcune regioni appartenenti a territori dell’etnia Han. Tutto questo ha gettato le basi per lo 
sviluppo della musica etnica di queste minoranze. 
136 Cfr. 蓝雪菲 Lan Xuefei, 畲族音乐文化 (Cultura musicale del popolo di She), 福州, 福建人民出版社, 
2002, pp. 13-16. 
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 Molti strumenti musicali, generalmente considerati tipici dell’etnia Han, ad 
esempio, i cordofoni ad arco e a pizzico Erhu 二胡137 e Pipa 琵琶138, in realtà 
traggono origine dalle minoranze etniche.139 
     
                    
     
 
 
 
 
Figura 8 -         Erhu                                   Pipa 
La funzione della musica etnica era inoltre di grande importanza in società prive 
di scrittura: la musica etnica era legata alla trasmissione orale di una sapienza 
collettiva popolare accumulatasi di generazione in generazione, tramite la quale ogni 
popolo conservava la propria tradizione e comunicava le proprie istanze esistenziali.  
3.2. La comunicazione della musica delle minoranze etniche cinesi  
Per quel che riguarda la trasmissione della musica delle minoranze etniche cinesi 
                                                 
137 Lo strumento musicale Erhu, che si chiama anche huqin, prodotto dall’etnia Hu, è un famoso e tradizionale 
cordofono in Cina. La sua origine può risalirsi alla dinastia Tang, durante il periodo del 7°-10° secolo, e ha una 
storia di più di 1000 anni. La sua culla è in una minoranza etnica del nord-ovest nell’antica Cina. Dopo la fase di 
diffusione e di sviluppo, questo strumento è più amato e usato nell’area del Fiume Azzurro. L’Erhu ha una struttura 
semplice, con un manico sottile lungo 80 cm che regge due corde, accordate ad una quarta di distanza, una cassa di 
risonanza all’estremità a forma di tazza da tè ed un archetto di crini di coda di cavallo. Lo strumento si suona da 
seduti, tenendolo con la sinistra e manovrando l’archetto con la destra. Cfr. 杨荫浏 Yang Yinliu, 中国古代音乐
史稿 (Manuale storico della musica antica cinese), cit., p. 987. 
138 Il Pipa è un liuto (cordofono a pizzico) a 4 corde accordate la2-re3-mi3-la3, dalla cassa a forma di pera. La sua 
originesi fa risalire alle dinastie Qin e Han (A.C. 221-D.C. 220), ed era di origine prodotto dall’etnia Hu. Durante 
la dinastia Tang (618-907) il Pipa divenne assai popolare. Cfr. Ivi, p. 727. 
139  Cfr. 杜亚雄  Du Yaxiong, 中国各少数民族民间音乐概述  (Introduzione alla musica popolare delle 
minoranze etniche cinesi), 北京, 人民音乐出版社, 1993, pp. 88-89. 
 83 
 
si possono individuare i seguenti modi:140 
1) Fenomenologia orale: per trasmissione mimetica 
La «trasmissione naturale» (secondo la definizione di Feng Guangyu 
dell’oralità)141 indica un scambio di “messaggi” tra due o più individui caratterizzato 
da una interazione diretta tra colui che trasmette e coloro che ricevono, con una 
risposta di ritorno, una reazione immediata (feedback). In questo modo colui che 
trasmette è in grado di comunicare sempre e ovunque i suoi messaggi musicali con 
canti, espressioni, gesti, movimenti mentre coloro che assistono ricevono direttamente 
i contenuti musicali grazie a tutti i sensi, e sono quindi in grado di reagire di 
conseguenza. 
Questo tipo di trasmissione è comunemente utilizzato nella vita familiare e dei 
gruppi tribali, e permette di conservare con grande fedeltà, anche se con la peculiare 
flessibilità, l’originalità della musica tradizionale delle minoranze etniche. Ad 
esempio nelle minoranze etniche del Nord-Ovest della Cina L’Unione dei Fiori 花儿
聚会, I Canti di Dazhai 大寨唱经 dell’etnia Dong si avvalgono tutte di questo tipo di 
trasmissione, che avviene in modo diretto tra maestro e discepoli in modo pubblico. 
2) Aspetti sociologici della comunicazione:  
a) diffusione per migrazione: La migrazione di una popolazione è un 
importante modo di diffusione della musica delle minoranze etniche. Nel corso della 
storia della Cina è capitato spesso che minoranze etniche stanziate oltre i confini del 
                                                 
140 Secondo la teoria musicale del professore 冯光钰 Feng Guangyu, i modi della comunicazione della musica 
delle minoranze etniche cinesi potrebbero essere individuati in tre categorie: 1) trasmissione “naturale”, cioè orale, 
2) trasmissione per migrazione e 3) trasmissione religiosa. In questo modo si rischia però di confondere gli aspetti 
fenomenologici (inclusa la trasmissione orale) con quelli sociologici (incluse la diffusione per migrazione e quella 
religiosa: infatti, ache in queste ultime modalità la fenomenologia della trasmissione resta orale). Cfr. 冯光钰 
Feng Guangyu, “传播学与中国少数民族音乐研究” (“Scienze della comunicazione e Ricerche musicali sulle 
minoranze etniche cinesi”), «星海音乐学院学报» («Giornale dell’Istituto musicale di Xinghai»), n. 1, 2009, pp. 
1-7. 
141 I primi studi in Europa sull’oralità risalgono agli anni ‘20 e ‘30 del XX secolo; tra i più importanti, citiamo: 
Marcel Jousse, Le style oral rythmique et mnémotechnique chez les Verbo-moteurs, Paris, Beauchesne, 1925; 
Milmam Parry, “The Making of Homeric Verse. The Collected Papers of Milman Parry”, in Adam Parry (a cura di), 
Oxford, Clarendon Press, 1971; Albert B. Lord, The Singer of Tales, Cambridge, Harvard University Press, 1960. 
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paese siano migrate al suo interno, talora anche con grande ondate di migrazione. Più 
in generale le minoranze del Sud si trasferivano maggiormente verso Nord e Ovest, 
quelle del Nord invece verso Est e Sud. Il motivo di queste migrazioni erano talora le 
calamità naturali (una grande carestia, un’invasione di insetti nocivi, inondazioni, 
siccità ecc..); altre volte invece motivi politici. Ad esempio al tempo della dinastia 
Han l’etnia Xiongnu 匈奴 e alcune minoranze del Nord-Ovest si trasferirono in Asia 
Centrale come effetto di una spedizione punitiva da parte dell’imperatore Han Wudi
汉武帝; invece durante la dinastia del Nord e del Sud 南北朝 le minoranze etniche 
del Nord, soprattutto l’etnia Xianbei 鲜卑, si trasferirono al Sud, perché alcune 
minoranze etniche avevano preso il potere nei territori dell’etnia Han. Nel corso delle 
dinastie Yuan e Qing gli sconvolgimenti politici hanno determinato anche il 
cambiamento dell’area di distribuzione delle diverse etnie.  
Nelle masse in migrazione erano presenti anche musicisti professionisti che si 
occupavano di presiedere alle attività musicali inerenti ai matrimoni, ai funerali e ai 
riti religiosi. Naturalmente, una volta completata la migrazione, erano in grado di 
portare i loro talenti, cioè la loro musica popolare, là dove erano diretti. Ad onor del 
vero, siccome nell’antichità i trasporti e le comunicazioni erano certamente molto 
difficili e non rapidi, l’espansione e la diffusione musicale avvenivano principalmente 
proprio grazie a queste grandi migrazioni e a questi movimenti di popolazioni. 
Proprio in virtù della sua particolare posizione geografica, la Cina è stata oggetto 
di alcune migrazioni di popolazioni allogene, com’è avvenuto ad esempio nei territori 
dello Xinjiang 新疆, nel nord-ovest della Cina, vicino alla frontiera con la Russia e 
con gli altri paesi dell’Asia Centrale, in cui abitano tante etnie dell’Asia Centrale e 
l’etnia russa. Gli spostamenti di queste popolazioni hanno consentito la diffusione 
delle loro musiche originali nei territori cinesi, musiche che, unendosi a quelle delle 
minoranze etniche cinesi, hanno creato le nuove forme musicali tipiche di quei 
territori. È quello che è avvenuto ad esempio all’etnia Xibo 锡伯, che abitava nella 
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prateria di Hulunbuir 呼伦贝尔. A metà del XVIII secolo alcuni soldati di etnia Xibo 
erano stati mandati a presidiare il territorio di Yili 伊犁 nella regione dello Xinjiang 
新疆; la loro musica venne influenzata dalle musiche delle altre etnie, e assunse così 
elementi musicali del sistema dell’Asia centrale e addirittura da quello dell’Europa.142 
Nel Sud della Cina la caratteristica della presenza delle minoranze etniche è 
indicata con due termini: «piccola concentrazione» e «grande dispersione». Capita 
sovente che all’interno della stessa etnia la musica, a causa dell’influenza musicale 
delle etnie vicine, assuma caratteristiche assai diversificate. L’indagine sulla musica di 
queste etnie evidenzia l’influenza dell’etnia Han, ma anche la loro reciproca 
ibridazione e commistione. Da questo punto di vista crediamo che, in realtà, non 
esista la cosiddetta musica etnica «pura» poiché tutte le tradizioni musicali si sono 
formate durante i cambiamenti epocali e a seguito delle migrazioni dei popoli. 
b) Diffusione religiosa: Fra i modi di diffusione della musica etnica cinese c’è 
anche quello attraverso le pratiche religiose, che rappresenta un veicolo di diffusione 
molto particolare. Le minoranze etniche in Cina professano differenti religioni, fra le 
quali il buddismo tibetano, l’islamismo, lo sciamanismo e la religione di Nuotane. La 
musica connessa ai singoli culti talora costituisce essa stessa la tradizione musicale di 
alcune minoranze etniche.143 Si veda ad esempio il caso di alcune minoranze etniche 
nella regione dello Yunnan 云南, in particolare l’etnia Lisu 傈僳 che dalla metà del 
XIX secolo si è convertita al cristianesimo: in seguito a questa conversione si è 
formata anche una nuova tradizione musicale dell’etnia.144 
                                                 
142 Riguardo all’influenza della migrazione, cfr. 何永明 He Yongming, “锡伯族西迁对锡伯族文化的影响” 
(“Traversie culturali dell’etnia Xibo nella migrazione”), «西北民族研究» («Studi delle etnie del nord-ovest»), n. 2, 
2006, pp. 65-68; riguarda le differenze musicali tra due zone dell’etnia Xibo, cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “锡伯族传
统音乐中的音阶与调式” (“Scala e modo nella musica tradizionale dell’etnia Xibo”), «新疆艺术学院学报» 
(«Giornale dell’Istituto dell’Arte di Xinjiang»), n. 1, 2002, pp. 5-13; Cfr. 王建 Wang Jian, “论锡伯族戏曲音乐
的旋律及调式特征” (“Melodia e modo nell’opera dell’etnia di Xibo”), «新疆艺术学院学报» («Gernale 
dell’Istituto dell’arte di Xinjiang»), vol. 6, n. 3, 2008, pp. 30-34. 
143 Si veda ad esempio il caso della musica religiosa mongola, infra. 4.3 (3). 
144 Cfr. 张泽洪 Zhang Zehong, “中国西南的傈僳族及其宗教信仰” (“L’etnia Lisu del sud-ovest della Cina e le 
loro credenze religiose”), «宗教学研究» («Studio della religione»), n. 3, 2007, pp. 118-125; Cfr. 曹月如 Cao 
Yueru, “挺立在峭壁上的十字架——傈僳族皈信基督教原因探析” (“La Croce in piedi sulla scogliera: L’analisi 
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3.3. Caratteristiche generali delle musiche delle minoranze  
C’è un detto diffuso nell’etnia di Yugur 裕固: «Se dimenticassi il volto della mia 
patria, non dimenticherei la sua madrelingua; anche se dimenticassi la lingua della 
mia patria, non dimenticherei mai i suoi canti». Da questo si comprende come la 
musica, non solo ovviamente per i cinesi, convogli una forte specificità ed 
un’appassionata caratterizzazione identitaria. Le variabili storico-geografiche del 
periodo storico e quella nazionale si incrociano e diventano le importanti 
caratteristiche della musica nelle minoranze etniche. 
Gli aspetti semantici e connotativi della musica delle minoranze etniche sono 
fortemente rivelatori del loro carattere nazionale e dell’ambiente nel quale esse 
vivono. Prendiamo ad esempio il genere del Urtyn duu (Canto Lungo mongolo). La 
vita nomade nella vasta prateria non è senza relazione con la caratteristica melodia a 
valori larghi e di carattere rude, in cui si rispecchiano aspetti del carattere indomito 
dei pastori. L’andamento della melodia vocale dell’Urtyn duu mongolo è molto lento, 
e con modulazioni melodiche cangianti, caratteristica, quest’ultima, che le è conferita 
soprattutto dalla tipica inflessione microtonale «Nuogula» (诺古拉).145  
 
 
Figura 9 - Nuogula 诺古拉. Rappresentazione informatizzata (documentazione dell’autrice, 
giugno 2016.) 
                                                                                                                                            
della conversione casuale dell’etnia Lisu al cristianesimo”), «阿坝师范高等专科学校学报» («Giornale 
accademico della scuola normale di Aba»), n. 1, 2009, pp. 20-24. 
145 Su questo argomento si veda infra 4.2, sull’analisi delle caratteristiche del Canto Lungo mongolo. 
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Questa particolare tecnica, che si può assimilare ad un trillo, con inflessioni 
microtonali, rende mutevole la focalizzazione tonale, con continui oscillamenti che 
connotano per l’insider cinese i moti naturali della vegetazione della prateria o delle 
acque fluviali e del mare.146 La capacità evocativa scaturisce dalla conoscenza del 
cantore e dei destinatari, appartenenti alla stessa cultura, delle medesime connotazioni, 
proprie dei paesaggi naturali della vita quotidiana: in tal modo, con una tipica 
comunicazione intragruppo, egli riesce a veicolare per i destinatari dei topoi, dei 
luoghi semantici inerenti alla cultura della prateria.  
Un esempio specifico lo possiamo trovare nel canto Coraggioso Oroqen 勇敢的
鄂伦春, tipico dell’etnia Oroqen 鄂伦春, una popolazione di cacciatori; si canta il 
coraggio e la forza di quest’etnia attraverso l’esaltazione degli eroi, della durezza 
della vita dei cacciatori, dei loro successi.147 La struttura musicale di questi canti fa 
riferimento alla scala pentatonica di do (Gong 宫) o di la (Yu 羽).  
 
 
Esempio musicale 2 - Si noti il modello scalare nella pentatonica di do. Redazione in notazione 
occidentale dell’autrice, novembre 2015.148  
                                                 
146 Cfr. 乌兰杰 Wu Lanjie, 中国蒙古族长调民歌 (Il Canto Lungo dell’etnia mongola in Cina), 北京, 中央音
乐学院出版社, 2012, pp. 172-175. 
147 Cfr. 鲁桂莲 Lu Guilian, “鄂伦春民歌的分类及特点” (“Caratteristiche e classificazione dei canti dell’etina 
Oroqen”), «艺术研究» («Studio d’arte»), n. 4, 2003, pp. 15-17; Cfr. 王立扬 Wang Liyang, “远古遗响——解读
鄂伦春族生产民俗音乐” (“Una voce remota – Interpretazione della musica popolare dell’etnia Oroqen”), «艺术
研究» («Studio d’arte»), n. 2, 2009, pp. 52-53. 
148 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu (a cura di), 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia 
Interna), 北京, 人民音乐出版社, 1989, p. 1647. L’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio qui 
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Sono caratterizzate dalla presenza di rime all’inizio e alla fine del testo e, al 
contempo, si aggiungono anche alcuni vocalizzi per dare maggior forza alla 
funzionalità dei toni armonici. Questo modo di cantare si adatta perfettamente alla 
vita nella foresta: le voci riescono a penetrare sino nel profondo del bosco. Questo è 
un chiaro esempio di come l’ambiante e lo stile di vita influenzino le modalità 
dell’espressione musicale. 
 
 
Esempio musicale 3 - È un canto d’amore dell’etnia Oroqen, modello alla pentatonica di la. Il 
testo del canto è: “Che bella è la mia ragazza Maozhu, perché non ti piaccio?” Nel cantare si 
aggiunge ogni tanto la particella “kǝn-i-je” per dare maggiore forza alla funzionalità 
dell’allitterazione. Redazione dell’autrice, novembre 2015.149 
La musica delle minoranze etniche riflette anche il diverso status antropologico: 
è evidente come i suddetti canti incarnino i differenti stili di vita delle due etnie: una 
nomade e pastorale, l’altra dedita alla attività di caccia.  
Il canto tibetano Ragazza di Lhasa narra 拉萨姑娘 di una ragazza di Lhasa che 
va al mercato a comprare una bandana colorata, un prodotto dell’entroterra. Questo 
tema semplice e quotidiano riflette in realtà lo stretto rapporto commerciale tra la 
società tibetana e l’entroterra cinese: in trasparenza è possibile cogliere anche la 
situazione della congiuntura economica del Tibet.150  
                                                                                                                                            
riportato è da me redatto in notazione occidentale. 
149 Ivi, p. 1635. 
150 Cfr. 贡嘎伦珠 Gongga Lunzhu, 达瓦平措 Dawa Pingcuo, “西藏流行音乐  (歌曲) 现状调查报告” 
(“Rapporto d’indagine attuale della musica popolare tibetana”), «人民音乐» («Musica dei popoli»), n. 4, 2011, pp. 
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L’etnia Zhuang, che vive nella ragione di Guangxi 广西, rispetto alle altre 
minoranze etniche è molto “hanizzata” 汉化, cioè caratterizzata profondamente dalla 
cultura dell’etnia Han, per questo motivo i loro canti popolari hanno per tema 
soprattutto scene di vita agricola. Ciò nonostante, nelle cerimonie nuziali e funebri lo 
stile proprio dell’etnia Zhuang riesce ad emergere in maniera più netta e specifica. Ad 
esempio, l’usanza del Pianto del matrimonio 哭嫁 è una caratteristica peculiare 
dell’etnia Zhuang. Nel cosiddetto Pianto del matrimonio il pianto della figlia esprime 
il suo non volersi sposare e non voler lasciare in tal modo i genitori. Il suo pianto è in 
realtà una dimostrazione di amore nei confronti dei suoi genitori.151 Si tratta di un 
tratto culturale che non è invece presente nell’etnia Han. 
Inoltre, la musica delle minoranze etniche, attraverso le relazioni fra i diversi 
gruppi sociali, ha avuto anche una funzione di superamento dei confini etnici e degli 
sbarramenti territoriali; si pensi ad esempio alla “foglia musicale” 树叶琴 dell’etnia 
Yi 彝 , all’idiofono a pizzico eteroglottide 口弦琴  dell’etnia Naxi 纳西 , e lo 
scacciapensieri 嘴琴 delle etnie Va 佤 e Gaoshan 高山 ecc. Poiché queste etnie 
vivono in ambienti assai remoti, alte montagne e profonde vallate, in aree molto 
lontane dalla città, occorre a volte trasmettere i messaggi attraverso i suoni di questi 
strumenti, cioè gli strumenti musicali assumono hanno anche una funzione 
semantico-comunicativa.152 
                                                                                                                                            
80-84; Cfr. 廖东凡 Liao Dongfan, “拉萨街谣——白拉姆歌” (“Canti di Lhasa: Bailamu”), «中国西藏» («Tibet 
cinese»), n. 5, 1999, pp. 15-17. 
151 Cfr. 吴晓 Wu Xiao, “桂西北壮族哭嫁歌研究” (“Ricerca sui canti del Pianto del matrimonio dell’etnia 
Zhuang di Guixi”), «民族音乐» («Musica Etnica»), n. 4, 2013, pp. 64-66. 
152 Cfr. 杨宪明 Yang Xianming, “‘乐器说话’现象研究所包含的多学科理论价值和意义” (“Il valore e il senso 
della teoria interdisciplinare nel fenomeno degli ‘strumenti musicali parlanti”), «人民音乐» («Musica dei popoli»), 
n. 12, 1991, pp.15-19; Cfr. 白兴发 Bai Xingfa, “‘乐器说话’在南方少数民族社会中的运用” (“L’uso degli 
“strumenti musicali che parlano” nella società delle minoranze etniche del Sud della Cina”), «音乐探索» 
(«Indagine musicale»), n. 4, 2003, pp. 21-24; Cfr. 白兴发 Bai Xingfa, “音乐在少数民族社会交往中的作用
——以南方民族和国外一些民族‘乐器说话’现象为例” (“La funzionalità della musica nella comunicazione 
della società delle minoranze etniche: l’esempio del fenomeno degli ‘strumenti musicali che parlano’ delle etnie 
del sud e alcune etnie dell’estero”), «西南民族学院学报 (哲学社会科学版)» («Giornale accademico dell’Istituto 
delle etnie del sud-ovest»), vol. 6, 2001, pp. 17-22; Cfr. 欧阳园香 Ouyang Yuanxiang, “试论云南少数民族特有
民族乐器的研究价值” (“Il valore nell’indagine degli specifici strumenti delle minoranze etniche di Yunnan”), «民
族音乐» («Musica dei popoli»), n. 6, 2013, pp. 30-31. 
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Ancora, la musica delle minoranze etniche è molto influenzata dai mutamenti 
sociali esterni, cosa evidente sia nella composizione dei testi e sia nelle melodie. 
Possiamo prendere ad esempio un canto intonato dalla sposa, tipico dell’etnia Miao, 
stanziata nella parte occidentale della ragione di Guizhou:  
Se gli sposi potessero vivere a lungo, ringrazierebbero il paraninfo con 
una testa di maiale. Cento pezzi d’oro e cento pezzi d’argento non 
possono conquistare il cuore della sposa. La bocca d’oro della paraninfa 
che parla di cose leggere non si può paragonare al suono di una foglia. 
Una tazza d’oleifera che è messa sul fuoco emana già i suoi aromi, che è 
pronta per accogliere la ragazza. Non brucia incenso e né si inchina a 
nessuno: veramente buono è il presidente Mao. Alla metà di agosto i 
fidanzati guardano insieme lo splendore della luna, il fidanzato offre una 
nera torta di sesamo e di riso, la fidanzata offre l’oleifera. La ragazza dice 
che la torta soddisfa i denti, il ragazzo dice che l’oleifera esalta l’animo.153 
In questo testo «ringraziare il paraninfo con la testa di maiale» e «esprimere la 
sensazione amorosa con la foglia» sono tutti specifici tratti culturali inerenti al 
matrimonio nell’etnia di Miao; l’oleifera e la nera torta di sesamo e di riso sono i cibi 
locali dell’etnia. La frase in cui viene citato il presidente Mao è segno di come, dopo 
la fondazione della repubblica, il popolo abbia sostituito alcuni antichi riti e usi, come 
quello di inginocchiarsi: questo è segno evidente del sincretismo tra elementi 
tradizionali e fattori socio-politici. 
Infine, le caratteristiche specifiche della musica delle minoranze etniche cinesi si 
riflettono in modo palese anche sugli strumenti musicali etnici. Anticamente gli 
strumenti musicali delle minoranze etniche erano principalmente gli idiofoni, che 
spesso non avevano forme stabilite e i cui materiali erano i più disparati: legno, pietra, 
osso animale, bambù ecc.. Gli strumenti musicali del Sud della Cina sono 
principalmente aerofoni, prodotti con i materiali tipicamente locali, cercando di 
imitare il più possibile i suoni naturali. Ad esempio: Lusheng154芦笙 dell’etnia Dong, 
                                                 
153 张应华 Zhang Yinghua, 全球化背景下贵州苗族音乐传播研究 (L’indagine sulla comunicazione della 
musica dell’etnia Miao di Guizhou nel contesto della globalizzazione), 北京, 中国音乐学院出版社, 2012, pp. 
27-29. 
154 Il Lusheng 芦笙 è un aerofono dell’etnia Miao 苗族, composto da più calami di bambù inseriti in una lunga 
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Hulusi155葫芦丝 dell’etnia Dai 傣族 ecc.. 
 
                    
Figura 10 -            Lusheng                                 Hulusi 
In confronto a quello del Sud della Cina gli strumenti musicali delle etnie del 
Nord sono maggiormente i Cordofoni, Soprattutto nell’etnia Uiguri della regione di 
Xinjiang gli strumenti sono influenzati dagli strumenti arabi raggiunti in Cina 
attraverso la Via della Seta, 156  possiedono caratteristiche miste dell’oriente e 
dell’occidente, e si tengono in maggior considerazione gli strumenti a percussione e 
                                                                                                                                            
canna di legno duro. Ha più spesso cinque o sei calami di diversa lunghezza, ed è quindi uno strumento polifonico. 
Il Lusheng viene utilizzato principalmente nelle regioni rurali della Cina sud-occidentale (ad esempio Guizhou 贵
州, Guangxi 广西 e dello Yunnan 云南) e nei paesi vicini come il Laos e il Vietnam, in relazione ad attività rituali 
tradizionali: religiose, matrimoniali, funebri, ecc. specie tra gruppi etnici come i Miao e i Dong. Gli esecutori 
suonano ballando, dirigendosi continuamente da un lato all'altro secondo la possibilità di spazio. Dalla fine del 
secolo scorso tale strumento si è modernizzato ed è utilizzato in composizioni colte, spesso come strumento solista 
con l'orchestra tradizionale cinese. Cfr. 潘琼阁 Pan Qiongge, 侗族芦笙传承人 (Gli eredi di Lusheng dell’etnia 
Dong), 北京, 民族出版社, 2012, pp. 3-5. 
155 Il nome Hulusi 葫芦丝 deriva dalla commistione delle parole cinesi hulu (zucca) e si (seta, in riferimento alla 
morbidezza del suo suono). Lo hulusi è originario della provincia cinese dello Yunnan 云南 e appartiene alla 
tradizione del popolo Dai e viene chiamato perciò bilangdao nella lingua Dai. Oggi è suonato un po' in tutta la 
Cina. Lo strumento è un aerofono ad ancia libera. Si tiene verticalmente ed è composto da tre canne di bambù 
inserite in una zucca, che ha la funzione di serbatorio somiere per l'aria; la canna centrale ha genericamente sei fori 
e le altre due fungono da bordoni. In alcuni hulusi, una delle due canne ha spesso una semplice funzione 
ornamentale. La canna di bordone ha un foro che può essere occluso per bloccarne l’effetto. Alcune configurazioni 
alternative della foratura - nell'ambito dell'estensione o delle modalità, mediante chiavi - rendono lo hulusi capace 
di avvicinarsi alle sonorità di un clarinetto o di un oboe. Cfr. 谢建华 Xie Jianhua, “谈葫芦丝的学习” (“Lo studio 
su Hulusi”), «歌海» («Ge Hai»), n. 2, 2014, pp. 117-118.  
156 Per via della seta 丝绸之路 si intende il reticolo, che si sviluppava per circa 8.000 km, costituito da itinerari 
terrestri, marittimi e fluviali lungo i quali nell’antichità si erano snodati i commerci tra l’impero cinese e quello 
romano. Le vie carovaniere attraversavano l’Asia centrale e il Medio Oriente, collegando Chang’an (oggi Xi’an 西
安) in Cina, all’Asia Minore e al Mediterraneo attraverso il Medio Oriente e il Vicino Oriente. 
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quelli a pizzico. Per esempio: gli strumenti Huxitaer 胡西塔尔157, Rubab 热瓦甫158 
ecc.. 
 
             
Figura 11 -           Huxitaer                                Rubab 
Riguardo ai membranofoni, le etnie minoritarie cinesi usano soprattuto dei 
tamburi. Questo strumento veniva inizialmente usato per marce di guerra, sia per 
ritmare il passo ai soldati in camminosiae per dare ordini in battaglia e per cacciare i 
demoni e per adorare gli spiriti divini, per esempio: tamburo da Sciamano, tamburo 
lungo dell’etnia Yao 瑶族 ecc..159 
                                                 
157 Lo Huxitaer 胡西塔尔 è uno strumento musicale che appartiene al genere dei cordofoni, proveniente dall’etnia 
Uygur 维吾尔族, diffuso nella provincia cinese di Xinjiang e in altri luoghi della Cina. Nella lingua Uygur il 
nome significa “Dolce corda”. Lo strumento è circa 80 cm di lunghezza, composto da una cassa armonica di legno 
di albicocco a forma di pera, paletta, picchetti, un collo ricurvo, tastiera, il ponte, la cordiera, 7 corde e fiocco e in 
altre parti, suonato con un archetto di violino e specialmente utilizzato come strumento solista con l'orchestra 
tradizionale cinese e per l’accompagnamento di danza. Cfr. 吴晓凌 Wu Xiaoling, “试论维吾尔族民间乐器形制
与装饰的发展变化” (“Modificazioni e sviluppo degli strumenti musicali dell’etnia Uygur”), «昌吉学院学报» 
(«Giornale dell’Università di Cangji»), n. 6, 2011, pp. 40-43. 
158 Il Rubab 热瓦甫 è un tipo di liuto, originario di Afghanistan, a collo corto ricavato da un unico blocco di 
legno, che ha la sua cassa di risonanza coperta con una membrana in cui si trova il ponte. È costruito in legno di 
gelso, la sua membrana è in pelle animale (capra, per esempio) e le corde possono essere realizzate con budello o 
materiale plastico. Si compone di tre corde melodiche accordate per quarte e 11 o 12 corde di risonanza. Cfr. 
Ibidem. 
159  Cfr. 孙国军 Sun Guojun, 刘可英 Liu Keying, “解析少数民族音乐中的民族特征” (“Analisi delle 
caratteristiche etniche della musica delle minoranze etniche”), «贵州民族研究» («Ricerca sull’etnia Guizhou), n. 
4, 2015, pp. 42-45. 
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Figura 12 -    Tamburo di Sciamano                     Tamburo lungo 
3.4. Quale futuro per la musica delle minoranze? 
Due sono le cause principali della crisi in cui oggi versa la musica delle 
minoranze etniche cinesi: la prima è il grande cambiamento strutturale della cultura 
tradizionale stessa causato dal mutamento dell’ambiente esterno; la seconda è 
l’influsso della musica pop (soprattutto la musica pop occidentale e la musica cinese 
urbana). 
A partire dal 1970 la politica che proibiva l’espressione delle culture delle 
minoranze etniche è stata gradualmente abbandonata, benché i suoi effetti negativi si 
siano fatti sentire fortemente dopo la Rivoluzione Culturale. Dopo il 1990 le 
minoranze etniche cinesi hanno ripreso coscienza della propria identità ed uno degli 
aspetti fondamentali di questa rinascita culturale è stata proprio la grande importanza 
data alla tradizione musicale. D’altra parte lo sviluppo della musica delle minoranze 
etniche è influenzato anche dalla commercializzazione, e l’importanza del mercato sta 
crescendo giorno per giorno. Come dice proprio Nimrod Baranovitch:  
As market activity intensified, there was an increasing demand for 
minority otherness, which in the cosmopolitan and consumerist 
environment was transformed into an exotic commodity.160 
                                                 
160 Nimrod Baranovitch, China’s new voices: popular music, ethnicity, gender, and politics: 1978-1997, cit. p. 54. 
 94 
 
3.4.1. Il problema della eredità culturale nelle minoranze etniche cinesi 
Il problema principale dell’eredità culturale nelle minoranze etniche è la 
scomparsa dei modelli tradizionali di inculturazione che vedevano nella trasmissione 
orale e domestica della musica etnica il suo principale veicolo: quello che alcuni 
studiosi cinesi chiama il Sistema pre-educativo.161 Nelle società nomadi o agricole 
del passato, relativamente chiuse, le tradizioni, e quindi anche quelle musicali, erano 
tramandate da una generazione all’altra soltanto attraverso rapporti familistici o tra 
maestro e allievo, ed in questo modo si conservava l’originalità della musica etnica. 
Chi è cresciuto in questa cultura è in grado di comprendere il suo contenuto e il suo 
senso più profondo, perché l’ambiente sociale e l’inculturazione ricevuta fin da 
piccolo lo rendono capace di comprendere in modo istintivo queste musiche. 
Il rapido processo di modernizzazione di tutta la Cina, e soprattutto 
l’urbanizzazione, hanno avuto una profonda influenza sulla popolazione, 
sull’ambiente, sulla vita quotidiana e sulla mentalità educativa, addirittura sul 
comportamento e sul senso identitario delle minoranze etniche cinesi. Proprio a causa 
di questo cambiamento radicale dell’ambiente sociale in molti casi la musica etnica, 
una volta trasmessa dalle famiglie e nelle abitazioni comunitarie, è stata gradualmente 
sostituita dalla musica pop e industriale. 
 L’odierna crisi della trasmissione culturale della musica tradizionale delle 
minoranze va a pari passo con il fenomeno dell’urbanizzazione, tanto più che i 
territori in cui abitano le minoranze etniche sono quasi tutti quelli meno sviluppati 
economicamente in Cina. L’urbanizzazione della Cina è velocissima e coinvolge 
anche tantissimi giovani delle minoranze etniche: si allontanano dalle terre dove 
abitano i loro progenitori e vanno a cercare lavoro fuori di casa, allontanandosi così 
                                                 
161 Cfr. 龙华云 Long Huayun, “历史视阈下少数民族音乐与文化的关系研究” (“Ricerca sul rapporto tra 
musica etnica e cultura nel contesto storico”), «贵州民族研究» («Ricerca sull’etnia Guizhou»), n. 11, 2014, pp. 
87-90. 
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gradualmente dall’ambiente culturale originario. Questi giovani, giunti nelle grandi 
città, si assuefanno alla musica pop e si disaffezionano rispetto alla musica 
tradizionale, causando anche problemi economici. Ad esempio, l’etnia Yao 瑶 della 
regione di Yunnan 云南, nel Sud-Ovest della Cina, celebra l’inizio della primavera 
con la tradizionale festa del Duige 对歌 , 162  ma negli ultimi anni queste 
manifestazioni stanno perdendo popolarità: con i loro canti etnici tradizionali, 
diventano sempre più rari, ed ormai solo alcuni anziani conoscono queste musiche 
tradizionali. Il cantante mongolo Tengger 腾格尔 così si è espresso in un’intervista 
del 1993: 
I can’t sing anymore the kind of songs that deceive oneself as well as 
others, like ‘The Beautiful Grassland is My Home. My elders and my 
fellow people will not forgive... In my native land, Ordos grassland, the 
herding people live year after year in drought and poverty. The lushness of 
the grassland belongs only to the past.163 
Inoltre le differenti culture musicali delle minoranze etniche stanno perdendo 
gradualmente il loro supporto più importante: i linguaggi locali. A causa 
dell’influenza del moderno sistema educativo e del contemporaneo sviluppo 
economico e sociale, i giovani e i bambini delle minoranze etniche considerano 
sempre di più la lingua cinese come la loro madrelingua, perché hanno ricevuto fin da 
piccoli l’educazione in lingua cinese. Una volta cresciuti non usano più la lingua 
tradizionale e non imparano neanche a scriverla, addirittura non capiscono più la 
lingua della propria etnia. Perciò la trasmissione musicale, perdendo il supporto della 
lingua, diverrà dunque sempre più difficile. 
Inoltre, la trasmissione della musica delle minoranze etniche è collegata 
strettamente alla struttura sociale: la musica esplica le proprie funzioni sociali 
principalmente nel matrimonio e nei riti religiosi, sottolinea feste e attività 
                                                 
162 Nella tradizione dell’etnia Yao il Duige 对歌 è una forma di canto giovanile amoroso. I ragazzi innamorati 
esprimono i propri sentimenti attraverso questo tipo di canto. 
163 Helen Rees (a cura di), Lives in Chinese Music, Champaign, University of Illinois Press, 2009, p. 185. 
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comunitarie, seguendo i cambiamenti della struttura sociale. I riti del passato e i 
costumi tradizionali sono quasi completamente scomparsi nel processo di 
urbanizzazione e di globalizzazione, perciò la musica etnica ha perso il suo substrato 
sociale. In altre parole, anche se esistono ancora alcuni spettacoli di musica etnica, 
questi sono eseguiti più per stranieri, per appassionati del collecting folk songs o per 
chi ama sensazioni esotiche, che non per appartenenti alla propria etnia. Questo 
provoca una perdita del senso vero ed originario di questo mezzo espressivo perché si 
cerca di soddisfare sempre di più le attese e le esigenze estetiche dei fruitori 
outsiders.164 
3.4.2. L’influenza della globalizzazione, della musica occidentale e della 
musica pop  
Nella Cina contemporanea si assiste ad un evidente fenomeno di 
omogeneizzazione della cultura musicale causato essenzialmente da un processo di 
occidentalizzazione apparentemente inarrestabile. La globalizzazione musicale in 
realtà coinvolge tutto il mondo ed in questo processo la musica pop occidentale 
occupa un posto di primaria importanza tanto da esser diventata la corrente principale. 
La musica di massa occidentale ha, infatti, imposto il suo marchio indelebile su tutti 
gli aspetti del mondo musicale, dal sistema di commercializzazione ai concerti, dagli 
standard degli strumenti musicali al modo di suonarli, ed ancora sulla formazione, 
sulla tecnica e sulla notazione musicale. 165  Dobbiamo riconoscere che la 
globalizzazione, nei suoi risvolti musicali, presenta, oltre a fatori di vantaggio esterni, 
anche importanti aspetti di vantaggio interni. Rispetto alla musica delle etnie cinesi, la 
                                                 
164 Cfr. 杜亚雄 Du Yaxiong, “中西音乐及‘全球化’” (“La musica occidentale e la ‘globalizzazione’”), «人民音
乐» («Musica popolare»), n. 7, 2001, pp. 38-40; Cfr. 郑苏 Zheng Su, “质疑‘中国音乐’、‘西方音乐’——对二十
世纪中国音乐思想两个最基本概念的再思考” (“Problematizzando le nozioni di “musica cinese” e “musica 
occidentale”: un ripensamento delle due nozioni principali nella concezione musicale nel XX secolo della Cina”), 
«人民音乐» («Musica popolare»), n. 1, 2001, pp. 30-33.  
165 Cfr. 周伟 Zhou Wei, “西方音乐 “全球化” 参照下少数民族音乐的崛起” (“La globalizzazione della musica 
occidentale. Sul risorgimento della musica delle minoranze etniche”), «贵州民族研究» («Ricerca sull’etnia 
Guizhou»), n. 2, 2015, pp. 80-83. 
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musica occidentale può avvalersi di una teoria musicale standardizzata, di un ampio e 
ricco insieme di strumenti musicali e, non da ultimo, di un rodato e vastissimo sistema 
di commercializzazione. A partire dal 1950 la formazione musicale di base in Cina ha 
ereditato fondamentalmente i modelli occidentali. 
Dobbiamo inoltre sottolineare che anche lo sviluppo della musica delle 
minoranze etniche viene notevolmente influenzato dal processo di globalizzazione, e, 
al contempo, dal complesso interagire delle molteplici componenti della odierna 
società cinese. Come ha scritto Barannovitch: 
The Root-seeking exploration of Chinese tradition ended up being too 
risky and too painful when the Han peasant culture celebrated by urban 
Chinese culturalists was found to be too much alive and too much their 
own, thus threatening their simultaneous claim to modernity. It was 
against this disillusionment with the primitiveness of the Han self that 
China’s minorities were rediscovered in the 1990s, generating much 
enthusiasm. Minority culture was remote enough not to hurt, but close 
enough to be considered Chinese. The increasing presence and influence 
of Western culture in the 1990s made the celebrated primitiveness of 
China’s minorities more useful than ever before. It not only helped to 
assert a much-needed authentic mainland identity in the context of 
intensified globalization, but was also helpful in asserting the modernity 
of the Han self.166 
Abbiamo già avuto modo di far notare come la musica pop abbia assorbito, con 
la cosiddetta World music, la quintessenza della musica etnica tradizionale, e questo, 
in un certo qual modo, ha permesso che la musica etnica si potesse conservare e 
sviluppare. Tuttavia, attraverso il processo creativo della musica pop, all’interno della 
musica tradizionale sono inseriti tanti diversi elementi culturali che la rendono più 
adatta all’esigenza del mercato ed insieme più “moderna”. In poche parole, quella che 
viene eseguita e prodotta oggi non è più l’originaria musica etnica così come 
patrimonializzata dalle ricerche etnomusicologiche, ma una sua derivazione che è 
stata ricostruita secondo l’estetica moderna ed urbana. Se volessimo essere dunque 
assolutamente obiettivi, non dovremmo parlare di «trasmissione della musica etnica» 
                                                 
166 Nimrod Baranovitch, China’s new voices: popular music, ethnicity, gender, and politics: 1978-1997, cit., p. 82. 
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bensì, con le parole di P. Bohlman, di «una rottura radicale con [il passato e la 
tradizione]».167 Il problema in questo caso è dato dalla domanda che poi si pone 
Bohlman, «se quest’incontro post-coloniale e post-moderno sia realmente diverso 
dagli incontri precedenti».168 Come si vedrà nel cap. VI, crediamo che questo 
incontro si configuri con i caratteri di una trasformazione antropologica radicale, o 
forse genetica, del tutto inedita. 
In questo quadro, si assiste inoltre anche ad un cambiamento dei musicisti 
professionisti: alcuni musicisti etnici, dopo aver lasciato il loro ambiente tradizionale 
nel quale si sono formati, rielaborano radicalmente la musica etnica, alcuni in maniera 
realmente creativa, altri seguendo solo criteri di mercato. In quest’ultimo caso, la 
musica nata dalla fusione di queste componenti è spesso certamente più orecchiabile e 
di facile ascolto rispetto alla musica tradizionale: in essa si mescolano anche i più 
profondi e specifici sentimenti delle varie etnie e proprio per questo riscuotono un 
maggior successo di mercato, di conseguenza i musicisti ottengono maggiore 
influenza politica e sociale e, ovviamente, maggiori riscontri economici. Un successo 
che non sarebbe stato possibile raggiungere attraverso la musica etnica tradizionale. 
Per esempio, un gruppo musicale, i “Phoenix Legend” 凤凰传奇 particolarmente 
famoso in questo contesto, fonde la tradizione del canto mongolo con quella dell’etnia 
Han, aggiungendo sonorità desunte dalla musica elettronica moderna. Il gruppo ha 
raggiunto un’enorme popolarità, ha conquistato tantissimi ascoltatori dando persino 
vita ad una corrente musicale che si rifà alla musica tradizionale cinese rivisitandola e 
che negli ultimi anni ha visto un’enorme diffusione anche grazie ad Internet. Però i 
criteri che lo indirizzano sono scopertamente studiati a tavolino. 
Proprio alla luce di questo fenomeno alcuni studiosi169 sostengono che non si 
                                                 
167 Philip V. Bohlman, World music. A very Short introduction, New York, Oxford University Press, 2002; tr. it. 
World Music. Una breve introduzione, Torino, EDT, 2006, p. 28. 
168 Ibidem. 
169 Cfr. 王文澜 Wang Wenlan, “论我国少数民族传统音乐文化的保护与发展” (Preservazione e sviluppo delle 
musiche etniche cinesi), «兰州大学学报» (« Journal of Lanzhou University»), vol. 33, n. 3, 2005, pp. 142-146. 
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debbano porre in opposizione antitetica la musica pop e la musica etnica, e che invece 
si debba accettare il naturale processo di trasformazione e fusione tra queste due 
componenti, un processo che avviene attraverso i media di comunicazione moderna e 
che determina un mercato musicale la cui scena è dominata dalla musica pop 
euro-americana e da quella di Hong Kong e di Taiwan. La musica etnica è destinata a 
scomparire dal suo contesto sociale ma si trasformerà e rivivrà sotto un’altra forma e 
in un altro ambito. Un tempo si cavalcavano i cavalli per portare le greggi al pascolo, 
oggi si cavalcano le moto: come lo sviluppo economico e sociale comporta inevitabili 
cambiamenti, così anche le manifestazioni di identità etnica e le loro forme mutano e 
si modificano. Certamente permane l’esigenza di una documentazione e 
patrimonializzazione di un repertorio che altrimenti si perderebbe per sempre. Questa 
forma di urgent anthropology, che in occidente è fiorita a metà del XX secolo, è oggi 
drammaticamente attuale per le musiche delle minoranze cinesi. 
Alcuni studiosi 170  ritengono che i comuni ascoltatori, che non hanno 
approfondite conoscenze culturali e che sono in grado di apprezzare lo stile soltanto in 
modo superficiale, possono con difficoltà comprendere fino in fondo e in modo 
consapevole la musica etnica, la quale possiede caratteristiche peculiari e intimamente 
legate ad un più vasto contesto culturale.  
In realtà è importante considerare che se è vero che le minoranze etniche sono 
entrate velocemente nella società moderna, la musica, che è legata intimamente al 
funzionamento della società, ha già perso molte delle sue caratteristiche originali. Si 
può dunque affermare che se oggi la musica etnica, che nel suo sviluppo sta 
gradualmente ma incessantemente perdendo originalità, vuol continuare ad esistere 
deve rinnovarsi basandosi sulle proprie peculiarità, facendo leva su un dinamismo 
interiore al suo stesso progresso. Sotto questo aspetto può senza dubbio essere preso 
                                                 
170 Cfr. 杨民康 Yang Minkang, “论中国少数民族音乐文化传承的狭义性和广义性特征” (Sulle caratteristiche 
specifiche e generali dell’eredità della musica delle minoranzc cinesi), «星海音乐学院学报» («Giornale del 
Conservatorio di Xinghai »), vol. 138, n. 1, 2015, pp. 5-8. 
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ad esempio il movimento romantico in Occidente. Questa corrente musicale 
proponeva nel secolo XIX di salvaguardare e preservare le melodie e i canti etnici 
tipici di ciascuna nazione e per questo utilizzava le tradizionali tecniche musicali 
scritte dell’Europa occidentale. Si formò così una nuova immagine di musica popolare, 
con caratteristiche specifiche delle minoranze del tempo, lette però in chiave colta. 
Chiaramente oggi non è più concepibile questo snaturamento dell’espressività 
tradizionale come avveniva con gli arrangiamenti scritti e le armonizzazioni colte di 
musiche popolari. 
3.4.3. La strategia protezionistica della musica etnica delle minoranze 
cinesi: il modello di «Tian Feng» e di «Lijiang»  
Per quanto riguarda la strategia protezionistica della musica etnica delle 
minoranze cinesi, possiamo parlare di due diversi modelli: il primo, «il modello Tian 
Feng», dal nome del musicista, si basa sull’originalità della musica etnica; il secondo 
si chiama «formula di Lijiang», dalla località omonima, e rielabora e rinnova la 
musica etnica sulla base della tradizione per poi inserirla nel mercato. 
Dal 1980 il violoncellista Tian Feng171 si reca più volte nella regione dello 
Yunnan 云南 per raccogliere canti tradizionali e rimane profondamente affascinato 
dalla cultura musicale delle minoranze etniche locali. Lo Yunnan, nel sud-ovest della 
Cina, ai confini con la Birmania ed il Vietnam, è sede della più numerosa ed 
eterogenea minoranza etnica del paese, sin dagli albori della storia cinese. Tian Feng 
aveva acutamente notato che, dopo l’inizio della Riforma Economica Cinese e il 
conseguente forte sviluppo economico, la cultura delle minoranze etniche aveva 
subito un violento attacco. Proprio per questo nel 1933 Tian Feng fonda una scuola 
d’arte chiamata 云南民族文化传习馆 (la Scuola della Trasmissione Culturale delle 
                                                 
171 Tian Feng 田丰, nato nel 1933, nel 1945 entra al Conservatorio Statale per studiare il violoncello. Nel 1957 
studia composizione al Conservatorio Centrale con famosi musicisti, fra i quali Wu Zuqiang 吴祖强. 
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Minoranze Etniche di Yunnan), che diviene un luogo di scambio e di trasmissione 
della cultura delle minoranze etniche. Alla scuola invita quattro artisti anziani in 
rappresentanza delle diverse minoranze etniche, seguendo il principio di «mantenere 
l’originalità, conservare il vero ed evitare il cambiamento». Saranno loro ad insegnare 
ai bambini con talento nel canto e nella danza ed a formarli attraverso la trasmissione 
orale e la pratica.  
In questa scuola gli alunni si esercitavano secondo i dettami ricevuti dai maestri, 
che si basavano sui due principi: il principio «puro» e l’«antico». Basandosi su questi 
due principi di base, due veri e propri punti cardinali, Tian Feng presta grande cura 
affinché venga evitata l’influenza di tutte le altre culture per mantenere la purezza 
della cultura etnica. Ad esempio, in questa scuola, che volutamente aveva sede fuori 
città, era proibito rielaborare o abbellire in qualsiasi forma le melodie, i testi e le 
danze della musica tradizionale etnica; ai giovani alunni era persino proibito l’ascolto 
della radio e della musica pop ed anche di assistere alla televisione. Tian Feng si 
oppose, inoltre, fortemente ad ogni sfruttamento di natura commerciale della musica 
tradizionale.172 Bisogna costatare come questo modello, a lungo considerato un 
positivo, si sia in realtà rivelato non convincente: è un po’ come “tirare fuori i pesci 
dal mare per metterli al sicuro in un altro posto”. Tanti studiosi la criticano fortemente 
                                                 
172 Un tempo la scuola di Tianfeng era considerata un modello, sottolineando lo sforzo di Tian per conservare la 
cultura musicale delle minoranze etniche, ad esempio, cfr. 田丰 Tian Feng, “保存原住民文化——我们至高无
上的义务” (“Conservazione della cultura indigena: il nostro dovere supremo”), «音乐探索» («Indagine 
musicale»), n. 4, 1995, pp. 1-4; cfr. 王文 Wang Wen, “参观云南民族文化传习馆杂感” (“Impressioni dopo una 
visita alla scuola di trasmissione culturale delle minoranze etniche di Yunnan”), «民族艺术研究» («Ricerca d’arte 
etnica»), n. 4, 1996, pp. 14-17; cfr. 杜庆云 Du Qingyun, “田丰和云南民族文化传习馆” (“Tian Feng e la scuola 
della trasmissione culturale delle minoranze etniche dello Yunnan”), «人民音乐» («Musica popolare»), n. 4, 1997, 
pp. 27-31; in seguito emerse la critica a questo modello: la formula di Tian soffocava in realtà la vitalità della 
musica etnica, cfr. 周丰庆 Zhou Fengqing, “关于民族音乐文化传播的思考” (“Riflessioni sulla disseminazione 
culturale della musica etnica”), «湘潭师范学院学报: 社会科学版» («Giornale dell’Università normale di 
Xiangtan: Sciena Sociale»), n. 4, 2007, pp. 143-144; cfr. 洪江 Hong Jiang, “云南少数民族非物质文化遗产的传
承与保护——以田丰‘云南民族文化传习馆’为个案研究” (“La protezione e la trasmissione del patrimonio 
immateriale delle minoranze etniche dello Yunnan: ‘La scuola della trasmissione culturale delle minoranze etniche 
di Tian Feng”), «民族音乐» («Musica etnica»), n. 2, 2010, pp. 10-14; cfr. 和云峰 He Yunfeng, “中国少数民族
民间音乐技艺的传承与保护” (“La protezione e la eredità delle competenze musicali delle minoranze etniche 
cinesi”), «民族艺术研究» («Ricerca d’arte etnica»), n. 2, 2012, pp. l0-20; cfr. 柴雨青 Chai Yuqing, “从‘请上来, 
送下去’谈起—浅议云南少数民族音乐的传承方式” (“Discussione sul metodo di trasmissione della musica delle 
minoranze etniche dello Yunnan”), «艺术教育» («Educazione d’Arte»), n. 12, 2014, pp. 47-50. 
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paragonandola ad uno «zoo», perché la considerano una «protezione artificiale» o uno 
«sviluppo immobilistico».173 Alla fine, la scuola di Tian Feng è stata chiusa per 
problemi di tipo economico e per il disarmonico rapporto tra alunni e maestri. Dopo la 
chiusura della scuola, Tian Feng ritornò a Pechino nel 2000, dove morì di cancro ai 
polmoni l’anno seguente. 
Rispetto al modello di Tian Feng, che confidava solamente sulle proprie forze, la 
“formula di Lijiang” prevedeva un intervento governativo, e grazie ai tanti 
investimenti ha formato una vera e propria industria culturale nella quale si mescolano 
organicamente la protezione della cultura etnica con l’impresa culturale. Anche 
Lijiang174 si trova nella regione dello Yunnan, dove vivono le etnie Dongba 东巴族, 
Naxi 纳西族, Mosuo 摩梭族, ecc.. Per quel che concerne la trasmissione culturale, 
vengono ampiamente utilizzate le tecniche moderne, le attrezzature acustiche, le 
scenografie, ecc., la musica etnica viene inserita all’interno di progetti turistici. La 
conoscenza (e il consumo) della cultura etnica aumenta tramite le continue 
manifestazioni: unendo la musica tradizionale a quella moderna si forma una nuova 
stile di musica etnica. 175  Sulla base dell’efficienza economica, premessa 
fondamentale, il comune di Lijiang attua una continua politica di promozione della 
trasmissione della musica popolare. A conferma di ciò, nel 1996 è stata costruita la 丽
江大研古乐会传习馆 (Scuola della Trasmissione della Musica Antica di Lijiang 
Dayan), con la finalità di conservare e trasmettere in modo originario ed 
incontaminato la musica antica di Lijiang Dongjing 丽江洞经古乐176 In questa 
scuola non solo i maestri insegnano agli alunni la musica tradizionale di Lijiang, ma 
                                                 
173 Cfr. 周楷模 Zhou Kaimo, “周文中对中国音乐发展的思想和实践——云南民族文化合作计划回顾” 
(“Teoria e pratica pratica dello sviluppo della musica cinese secondo Zhou Wenzhong”), «音乐艺术» («Arte 
Musicale»), n. 1, 2007, p. 12. 
174 Città-prefettura che si trova nella provincia dello Yunnan, in Cina. 
175 Cfr. 杜庆云 Du Qingyun, “云南丽江纳西古乐调查” (“L’indagine sulla musica antica dell’etnia Naxi a 
Lijiang di Yunnan”), «人民音乐» («Musica popolare»), n. 3, 1996, pp. 8-11. 
176 Cfr. 侯光 Hou Guang, “浅说洞经古乐源流” (“L’originalità della musica antica di Dongjing”), «文史杂志» 
(«Rivista di Storia e Letteratura»), n. 2, 2007, pp. 50-54; cfr. 孙明跃 Sun Mingyue, “‘纳西古乐’与纳西族传统
民族音乐” (“‘Musica antica di Naxi’ e la musica tradizionale dell’etnia di Naxi”), «云南民族大学学报: 哲学社
会科学版» («Giornale dell’Università delle etnie di Yunnan: Filosofia e Sciena Sociale»), n. 4, 2008, pp. 58-61. 
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vengono offerti anche corsi sulla cultura orientale, sulla storia locale di Lijiang, sulla 
storia dell’etnia di Naxi e sulla filosofia dell’etnia di Naxi ecc., affinché gli alunni 
possano conoscere ed ereditare in modo completo la musica antica di Dongjing. 
Inoltre sono stati costituiti anche un gruppo di musica antica ed altri ensemble per 
formare i giovani in modo che possano trasmettere la musica tradizionale. Questi 
giovani hanno una formazione che unisce alla formula educativa della musica 
moderna lo studio delle tecniche musicali tradizionali ed anche quello della danza, del 
canto e delle partiture tradizionali. La “formula di Lijiang” è sovvenzionata dal 
comune ed accoglie anche i gruppi folkloristici popolari, con un occhio 
particolarmente attento sulla ricaduta dal punto di vista economico e di mercato; al 
contempo trasmette, protegge, espande, eleva e rielabora continuamente la tradizione 
musicale delle minoranze etniche e la cultura tradizionale. 
3.4.4. Prospettive delle musiche tradizionali cinesi: alcune riflessioni al 
riguardo 
Alcuni studiosi,177 in particolare chi si percepisce come erede dell’arte popolare 
ed etnica, propongono che la protezione della musica etnica debba avere come scopo 
la conservazione dello stile musicale così come era in principio, perseguendone una 
forse velleitaria «originalità». Anche se questo è indubbiamente un modo per 
proteggere la cultura etnica, si dovrebbe riflettere sul fatto che tutelare non significa 
vincolare, e neppure non voler assimilare gli elementi positivi provenienti dalle altre 
culture. Da quel che abbiamo discusso in precedenza circa la trasmissione della 
musica etnica, si comprende come la cosiddetta «originalità» sia soltanto un’idea 
irreale. Se si facesse così, non soltanto non si potrebbe proteggere efficacemente la 
tradizione musicale delle minoranze etniche, ma anzi si aumenterebbe la separazione 
tra la musica etnica e la società, affrettandone in ultima analisi la sua definitiva 
                                                 
177 Cfr. 王海平 Wang Haiping, “文化视角下的少数民族原生态音乐” (“Musiche di tradizione orale delle etnie 
cinesi in prospettiva culturale”), «贵州社会科学» («Guizhou Social Sciences»), vol. 224, n. 8, 2008, pp. 35-37. 
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scomparsa. Le culture sono organismi in costante trasformazione e non le si può 
“imbalsamare” in un assetto astorico. 
Una vera ed efficace salvaguardia della musica etnica deve assicurarne anzitutto 
la perpetuazione e la continuazione nello sviluppo a lungo termine; per far questo c’è 
bisogno di una organizzazione sistematica e di una profonda conoscenza che ne 
garantisca l’integralità. Allo stesso tempo, si deve creare una via aperta allo sviluppo 
della musica etnica: nella nostra contemporaneità, la musica etnica ha bisogno di una 
ulteriore unione con la cultura attuale, perché in tal modo sarà in grado di ereditarne 
creativamente le caratteristiche senza perdere nulla dei suoi caratteri all’interno del 
più generale contesto della musica cinese e mondiale. 
Per questo è possibile affermare che, nella trasmissione e nella conservazione 
della musica etnica cinese, proibire i cambiamenti non sia la scelta migliore e neppure 
l’unica possibile. Allo stesso tempo non dobbiamo neppure pensare di costringerla ad 
un cambiamento forzato e violento, che la spinga ad integrarsi (troppo) nella corrente 
della musica contemporanea. Solo se la trasformazione della musica tradizionale 
etnica si adatta e segue la naturale trasformazione sociale, la musica etnica può avere 
un ampio spazio per vivere ed avere maggiore vitalità nella sua continua 
trasformazione.  
Grazie alla tecnologia, oggi possiamo registrare video o anche solo l’audio delle 
rappresentazioni dell’arte tradizionale, conservando così una preziosa 
documentazione per le generazioni future. Se ci limitassimo, però, ad imitare 
semplicemente i nostri predecessori, questo permetterebbe soltanto di tramandare ai 
posteri una rappresentazione sì identica, ma priva della sua forza e della sua verità, 
della sua atmosfera e dal suo stile originale; soprattutto la relegherebbe ad uno status 
di «fossile» e non come «musica» viva e vivente. 
In sintesi, se da una parte abbiamo bisogno di far emergere la diversità culturale 
propria della musica etnica, dall’altra, nel contesto della variegata realtà odierna, 
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dobbiamo aprire la tradizione al mondo. Nell’attualità culturale, alquanto diversificata, 
la tradizione della musica etnica trasforma continuamente il suo modo di tramandarsi 
e diffondersi: infatti, se non ci fossero la diffusione e la trasformazione tutte le 
tradizioni musicali diventerebbero soltanto ruderi ed aride testimonianze di una 
musica ossificata e stagnante. 
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4. La cultura e la musica mongola 
4.1. Sguardo d’insiema sulla cultura mongola in Cina  
L’etnia mongola costituisce uno dei più importanti gruppi etnici dell’Asia 
orientale ed è un affascinante popolo ricco di storia. Sin dai tempi antichi i mongoli 
hanno abitato nelle loro sterminate praterie native e sono vissuti di allevamento del 
bestiame, conducendo una vita nomade, sempre in continuo movimento. L’origine 
dell’etnia mongola si può collocare nel Nord della Cina, nell’ampia valle di 
Hulunbuir, lungo le sponde del fiume Hėrlėn 呼伦.178 All’inizio del XIII secolo, le 
tribù mongole si organizzarono gradualmente su base etnica fino a diventare una vera 
e propria entità politica con a capo la tribù di Gengis Khan 成吉思汗.179 Oggi nel 
mondo ci sono circa dieci milioni di persone di etnia mongola, la maggior parte delle 
quali distribuite tra Cina, Mongolia Esterna e Russia: circa 5.980.000 nella Cina 
continentale, soprattutto nella regione autonoma della Mongolia Interna, nelle tre 
province del nord-est e nelle province limitrofe; 2.900.000 nella Repubblica Popolare 
Mongola (Mongolia Esterna);180 620.000 in Russia. 
4.1.1. La distribuzione della popolazione di origine mongola in Cina 
Quello mongolo è uno dei 56 gruppi etnici cinesi. Secondo i dati del sesto 
censimento cinese (anno 2010), i mongoli cinesi sono 5.981.840,181 oltre il doppio 
cioè della popolazione della Repubblica Popolare Mongola. In Cina continentale i 
mongoli costituiscono lo 0,4488% dell’intera popolazione nazionale, si trovano 
                                                 
178 A. C. Mouradgea d’Ohsson, Histoire des Mongols: depuis Tchinguiz-Khan jusqu’à Timour-Lang, Paris, Didot, 
1824, [voll. I, II]; tr. cine. 多桑蒙古史, 北京, 中华书局, vol. I, 1962, pp. 24-27. 
179 René Grousset, Le conquérant du monde: Vie de Gengis-Khan, Paris, Editions Albin, 1944; tr. cine. 蒙古帝国
史, 北京, 商务印书馆, 1989, pp. 4-7. 
180 Cfr. {HYPERLINK “https://zh.wikipedia.org/wiki/%E8%92%99%E5%8F%A4%E6%97%8F”}, giugno 2015, 
dati ufficiali comunicati dal Comitato Statistico dello Stato mongolo in data 15 luglio 2013. 
181 Crf. {HYPERLINK “https://zh.wikipedia.org/wiki/中国蒙古族”}, giugno 2015, secondo i dati comunicati il 1 
novembre 2010 come risultato del sesto censimento cinese.  
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principalmente nella Regione Autonoma della Mongolia Interna e nelle regioni dello 
Heilongjiang 黑龙江, Liaoning 辽宁, Jiling 吉林, Xinjiang 新疆, Qinghai 青海 e 
Henan 河南 . La popolazione della Regione Autonoma della Mongolia Interna 
costituisce ben il 68.72% della popolazione di etnia mongola in Cina. Ad essi vanno 
sommati gli abitanti di tre prefetture autonome, di otto distretti autonomi e di piccoli 
comuni amministrativi distribuiti in altre 10 regioni. 
4.1.2 L’etimologia del nome “Mongolia” e la storia del gruppo etnico 
mongolo  
L’etimologia del nome. “Mongol” è un endoetnonimo, ossia il nome con il quale i 
mongoli chiamano se stessi. In origine il nome designava la tribù Donghu, solo una 
delle tante che costituivano l’etnia mongola. Nel corso degli anni, con il graduale 
processo di integrazione fra le tribù nomadi e quelle di cacciatori delle foreste di 
Mobei, il nome finì col designare l’insieme di tutte queste tribù. La parola “Mongolia” 
appare per la prima volta durante il regno della dinastia Tang, in un passo del libro 旧
唐书·北狄传 (Libro di Tang vecchio · Barbari del nord): “蒙兀室韦” (chiamati 
anche Shiwei 室韦, erano gli antenati del gruppo etnico mongolo). Nei documenti 
storici delle dinastie Due Song 两宋, Liao 辽 e Jin 金, la parola “Mongolia” è 
testimoniata con diverse varianti, ad esempio: Monggu 萌古 , Monggu 朦骨 , 
Mongguli 蒙古里  ecc.. La versione ormai canonica del nome compare nei 
documenti della dinastia Yuan 元 (1271-1368).182 La parola “Mongolia” nell’antica 
lingua della tribù Donghu significa “fuoco eterno”, mentre nell’antica lingua mongola 
vuol dire “semplice”. Esiste anche un’ulteriore possibile etimologia del nome: 
dividendo questa parola in due parti si hanno “io” e “fuoco della fornace”; l’insieme 
potrebbe dunque significare “siamo come fuoco”. Per spiegare l’origine del nome è 
necessario ribadire che l’etnia mongola è stata da sempre caratterizzata dal 
                                                 
182 Cfr. 夏征农 Xia Zhengnong (a cura di), 辞海 (Un mare di parole), cit., 1989. p. 1838. 
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nomadismo, che costituisce un tratto distintivo del loro stile di vita: questo 
comportava anche il dover custodire e portare sempre con se negli spostamenti il 
fuoco con il quale cucinare e riscaldarsi.183 
Storia del gruppo etnico. Ancor prima del VII secolo d.C. popolazioni mongole si 
erano stanziate sulle sponde del fiume Argun. Nell’840 la maggior parte della 
popolazione della tribù si trasferì verso Ovest, mescolandosi gradualmente con il 
popolo di etnia turca che viveva sull'altopiano della Mongolia. In questo modo la 
lingua, influenzata da quella turca, si trasformò in quella mongola, e la modalità di 
vita si trasformò da stanziale, tipica dei cacciatori, a nomade. Nel XII secolo, con 
l’aumentare della popolazione, la tribù allargò gradualmente i suoi territori verso le 
valli dei fiumi E’nen 额嫩 e Kelulun 克鲁伦, verso le sorgenti del fiume Tulasan 
土拉三, spingendosi ad Est del monte Kente 肯特. Col tempo si venne a creare 
un’unica entità politica che raggruppava numerose tribù, fra le quali le maggiori erano: 
Qiyan 乞颜, Zhadalan 札答兰 e Taichiwu 泰赤乌 ecc. Nel 1206 Temujin 铁木真 
radunò la popolazione mongola sulle sponde del fiume Wonan 斡难 che lo elesse 
Gran Khan; mutò il suo nome in Gengis Khan e subito dopo fondò l’impero mongolo. 
Da questo momento in poi “Mongolia” designò il territorio dell’etnia. In un lasso di 
tempo piuttosto breve l’impero mongolo unì a sé il Nord della Cina e, nella sua 
inesorabile avanzata verso occidente sotto la guida di Gengis Khan, conquistò 
amplissimi territori. Fondò uno dopo l’altro i quattro stati di Qincha 钦查, Chahetai 
察合台, Wokuotai 窝阔台 e Yi’er 伊儿, aprendo in tal modo la via di trasporto di 
terra tra l’Asia e l’Europa, accelerando gli scambi economici e culturali. Nel 1260 
Kublai diventò Gran Khan dei mongoli, stabilì Zhongdu 中都 (in seguito nota anche 
col nome di Dadu 大都) come capitale dell’impero; nel 1271 Kublai Khan cambiò il 
nome dell’impero in “Yuan” e fondò la dinastia Yuan 元 (1271-1368). Nel 1279 
                                                 
183 A. C. Mouradgea d’Ohsson, Histoire des Mongols: depuis Tchinguiz-Khan jusqu’à Timour-Lang, tr. cit., pp. 
24-31. 
 109 
 
eliminò la dinastia Song a Sud ed unificò tutta la Cina, che raggiunse un’estensione 
territoriale quasi simile a quella odierna. Kublai Khan, nel suo impero (1260-1294), 
nominava i confuciani come suoi ministri e utilizzava le leggi dell’etnia Han 汉, 
facendo tesoro della tradizione e delle esperienze di governo delle dinastie precedenti 
e accelerando così, in modo significativo, l’integrazione culturale multietnica della 
Cina.184 
4.1.3. Costumi religiosi 
 Le credenze ed i sentimenti religiosi sono elementi naturali e comuni in ogni 
cultura e la religione connota ogni società ed ogni civiltà in tutti i periodi della storia 
umana. A causa anche dei continui mutamenti politici e sociali, il popolo mongolo, nel 
corso della storia, ha professato tante differenti religioni, spesso mutuando, in maniera 
sincretica, credenze e riti dalle etnie con le quali veniva in contatto.  
I mongoli professavano inizialmente una forma di religione sciamanica185 che 
fondeva vari elementi religiosi, quali il culto della natura,186 il culto del totem, quello 
degli antenati, ecc.. Lo sciamanismo ha avuto un’enorme influenza su diversi aspetti 
della cultura mongola, sulla sua genesi, sulla sua vita e sulle sue usanze. Esso si 
configura come un complesso insieme di elementi rituali magico-religiosi e pratiche 
espressive, caratterizzato da un corpus organico di canti, danze e musiche. Nello 
sciamanismo la musica è la vita stessa, perciò la Musica di danza Sciamanica 
costituisce uno specifico linguaggio che pone in contatto l’umano con il divino. I 
membranofoni e gli idiofoni a battente (campane) sono gli strumenti musicali 
                                                 
184 Cfr. 王荣焌 Wang Rongjun, “蒙古族” (“l’etnia mongola”), in 中国大百科全书·民族卷 (Enciclopedia 
Cinese: Gruppi etnici), 北京, 中国大百科全书出版社, 1986, pp. 285-292. 
185 Una delle religioni primitive, Sciamano 萨满: deriva dal nome del mago nelle tribù che parlavano le lingue 
tunguse (manciù-tunguse). Cfr. 夏征农 Xia Zhengnong (a cura di), 辞海 (Un mare di parole), cit., p. 677; Sullo 
sciamanismo cfr. almeno Gilbert Rouget, Musica e trance, Torino, Einaudi, 1986; Georges Lapassade, Dallo 
sciamano al raver. Saggio sulla trance, Milano, Feltrinelli, 1980; Roberte Hamayon, La Chasse à l’âme. Esquisse 
d'une théorie du chamanisme à partir d’exemples sibériens, Nanterre, Société d’ethnologie, 1990.  
186 Cfr. 宝贵贞 Bao Guizhen, 中国少数民族宗教 (Le religioni della minoranza cinese), 北京, 五洲传播出版
社, 2007, pp. 24-26. 
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specifici di questo linguaggio sacro e i mezzi di culto. Il loro suono, che si trasforma 
imprevedibilmente, cosi connotato di vis primigenia, esercita un potere impressivo 
sugli esseri umani. La cerimonia specifica dello sciamanesimo è la “discesa degli dèi”, 
accompagnata dal suono di membranofoni e campane: gli sciamani pregano gli dèi 
affinché essi scendano sulla terra e si “impossessino” di qualcuno ed attraverso questa 
“possessione” si spera di ottenere una benedizione, l’eliminazione del male o la 
guarigione dalle malattie. 
Al tempo della dinastia Yuan 元 (1271-1368), che segna un momento di grande 
espansione dell’etnia mongola e di notevole interscambio culturale, molte altre 
religioni cominciarono a penetrare nella società mongola, come il buddismo, la 
“religione della luce” (il cristianesimo), l’islamismo e il taoismo, che influenzarono in 
diversa misura la vita del popolo. Il buddismo, in particolare quello tibetano, ha avuto 
l’influenza maggiore. Nel 1247 il Tibet si unì pacificamente all’impero mongolo: si 
aprì in quel momento una nuova pagina nella diffusione del buddismo tibetano 
all’interno della popolazione mongola. Nella seconda metà del XVI secolo il capo 
della tribù Tumote 土默特, Altan Khan, si convertì ufficialmente al buddismo. Da 
quel momento i costumi della società mongola si trasformarono gradualmente ed il 
buddismo tibetano si espanse velocemente tra i mongoli, diffondendosi su quasi tutto 
l’Altopiano della Mongolia, penetrando nella mentalità e nella vita della popolazione, 
così profondamente da lasciare un segno indelebile e profondo nella politica, 
nell’economia, nell’arte e nella cultura in generale. Ad esempio, la prosodia delle 
preghiere del lama buddhista 喇嘛佛经 non può non essere messa in stretto rapporto 
con lo sviluppo dello khoomei 呼麦 della musica popolare dell’etnia mongola.187 
4.1.4. Arti coreutiche e visive  
Nel lungo corso della storia, i mongoli hanno saputo creare un patrimonio 
                                                 
187 Cfr. Mouradgea d’Ohsson, Histoire des Mongols: depuis Tchinguiz-Khan jusqu’à Timour-Lang, tr. cit., p. 296. 
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artistico vario e prezioso con il loro sapere tecnico ed il loro genio artistico. Per arte 
mongola si intende sia quella tradizionale sia quella moderna nelle sue molteplici 
sfaccettature: danza, musica, pittura, scultura, ecc.. 
La danza. L’origine della danza mongola è strettamente legata alla pratica religiosa: la 
danza tradizionale mongola è, infatti, profondamente influenzata dallo sciamanismo. 
Per comprendere quest’ aspetto occorre prendere in considerazione la danza che imita 
le movenze degli animali: è evidente la funzione magica di quest’arte che ha lo scopo 
di propiziare la caccia o la fertilità degli animali domestici. Paradigmatici in tal senso 
sono: la “danza del falco”, la “danza dell’orso” o la “danza della tigre”.  
Nell’Altopiano della Mongolia sono presenti molti esempi di arte rupestre ed in 
alcune raffigurazioni, di epoca assai remota, sono rappresentate delle danze (Figura 
13). Queste antiche immagini sembrano testimoniare da una parte danze caratterizzate 
da passi pesanti e movimenti degli arti superiori, dall’altra, balli in cerchio collettivi: 
sono queste due delle tipologie peculiari della danza tradizionale mongola. I ritmi di 
danza della Mongolia sono vivaci e le movenze vigorose; stilemi caratteristici sono lo 
scuotere delle spalle, il ballare gomito a gomito, il “passo del cavallo”. 
Figura 13 - Due pitture rupestri dipinte sulle falesie del monte Yin, nella Mongolia Interna.188  
                                                 
188 Nel 1980 gli archeologi hanno trovato in questa zona montuosa più di diecimila di pitture rupestri. Gli studi 
hanno permesso di datarle tra il IV e il X secolo d.C. Le pitture riproducono aspetti della vita dei nomadi della 
Cina settentrionale e ci offrono interessanti informazioni circa la loro economia e il loro stile di vita. Fra i temi 
ricorrenti gli animali selvatici e domestici, scene di caccia in gruppo ed una grande varietà di scene di danza, scene 
di battaglia tra le tribù, gli dèi, la luna e le stelle, vari simboli non sempre facilmente interpretabili. 
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Fra le danze classiche Mongole tradizionali si possono citare “la danza Ma dao
马刀舞 (danza delle spade)”,189 “la danza delle bacchette 筷子舞”,190 la “la danza 
Andai 安代舞”,191 “la danza della ciotola e della tazza 盅碗舞”. La “danza Andai”, 
ampiamente diffusa, deriva direttamente dalla danza sciamanica. Dopo l’introduzione 
del buddismo in Mongolia, la “danza Chama 查玛舞”,192 una danza collettiva in cui 
si indossa ogni tipo di maschera e che comunemente è nota come “il salto del 
fantasma”, fiorì proprio nell’ambito dei templi buddisiti. 
Le arti figurative. Le più antiche tra la rappresentazioni figurative mongole sono, 
come abbiamo visto, le pitture rupestri. I temi maggiormente rappresentati sono la 
caccia, i sacrifici religiosi e la raffigurazione di animali. Le linee del disegno sono 
nette, pulite, semplici ed enfatizzanti. Le pitture hanno una valenza magica ed 
apotropaica e attraverso la loro realizzazione ed i sacrifici connessi le antiche 
popolazioni mongole speravano di poter avere fortuna nella caccia e nell’allevamento 
degli animali domestici.  
Dopo il XVI secolo la pittura mongola ha come tema principale l’ispirazione 
religiosa buddista e ogni tempio ha una grande varietà di opere dipinte raffiguranti 
Buddha e Bodhisattva. 
                                                 
189 Il Ma dao 马刀舞, letteralmente “scimitarra taglia-cavallo”, era un’enorme spada impugnata a due mani in 
dotazione alle truppe dei cavalleggeri mongoli. I mongoli, espertissimi nell’equitazione, compivano le loro azioni 
di guerra grazie all’impatto dei cavalli lanciati al galoppo e all’azione devastante di questo tipo di spada. Cfr. 
鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), 呼和浩特, 内蒙古教育出版社, 2007, 
p. 150. 
190 La danza delle bacchette 筷子舞, prende il nome proprio dallo strumento (le bacchette) che viene utilizzato 
nella danza. Originalmente era una danza eseguita da un solo uomo, accompagnata dalla musica dell’orchestra e 
dal canto, praticata durante il banchetto nuziale o per qualche altro evento ludico. Il danzatore tiene nelle mani due 
mazzi di bacchette con i quali si batte sulle spalle, sulla vita e sulle gambe ecc., mentre il corpo si muove seguendo 
il ritmo della musica. Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola), 沈阳, 
辽宁民族出版社, 2006, p. 391. 
191 La Danza Andai 安代舞 è un’altra danza tradizionale mongola. “Andai” significa “elevare la testa e alzarsi in 
piedi”, originalmente era una danza religiosa derivata dallo sciamanismo per chiedere la guarigione dalle malattie, 
divenuta gradualmente una danza ludica accompagnata dalla musica, che comprende anche il canto. Cfr. 呼格吉
勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola), cit., p. 396. 
192 La Danza Chama 查玛舞, chiamata comunemente anche “Evocazione degli spiriti”, originalmente era un rito 
del lamaismo per cacciare gli spiriti cattivi e ringraziare la divinità, o per celebrare la vittoria sulle eresie. Alla fine 
del XVI secolo, questa danza venne introdotta in Mongolia in seguito all’introduzione del lamaismo della setta 
Gelug, ed ha dunque oltre 500 anni di storia. La danza viene eseguita nelle piazze ed è accompagnata dagli 
aerofoni, idofoni e membranofoni. Cfr. Ivi, p. 412. 
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I Mongoli hanno una lunga tradizione di sculture ed incisioni. Gli sciamani 
utilizzavano un idolo di bronzo e di legno, l’Ongon 翁贡,193 che proteggeva lo 
sciamano stesso. Questi idoli sono gli esempi più antichi dell’arte scultorea mongola. 
Anche in questo caso, a seguito dell’introduzione del Buddismo in Mongolia, si 
assiste alla grande fioritura della scultura di ispirazione buddista, con sculture 
rappresentanti il Buddha e i Bodhisattva in moltissimi materiali (bronzo, legno e 
pietra, diffusi ovunque nella regione mongola. 
4.1.5. Vita quotidiana e costumi tradizionali  
La palandrana mongola è il più caratteristico abito tradizionale dell’etnia 
mongola. La palandrana e gli stivali indossati sia dagli uomini sia dalle donne, sono 
l’immagine tipica del popolo mongolo, nota in tutto il mondo. Nelle regioni della 
Mongolia, nelle quali l’attività principale è la pastorizia, l’alimentazione è basata 
principalmente sulla carne bovina, ovina e sui derivati del latte: una dieta, dunque, 
molto proteica, nei quali i cereali sono semplicemente un cibo integrativo di 
secondaria importanza. Invece nelle aree nelle quali l’agricoltura è l’attività trainante 
e dove la produzione principale è quella cerealicola, i prodotti a base di latte o carne e 
verdure divengono elementi di secondo piano nella dieta giornaliera. Si consuma 
inoltre molto il “tè al latte”, un tipo di bevanda molto amata dal popolo mongolo. 
Questa si ricava dal tè mattone194 con l’aggiunta di acqua e di latte fermentato, ed è 
certamente la bevanda più importante nell’alimentazione mongola, tanto da essere 
considerata un alimento indispensabile. Nelle regioni vocate al pascolo i mongoli 
vivono per la maggior parte nelle yurte, vere e proprie abitazioni mobili, facili da 
                                                 
193 Ongon 翁贡, o “Onkun 翁昆” o “Wangkun 汪昆” significa “Dio”. È un idolo dello sciamanismo dell’etnia 
mongola, è anche uno strumento di culto; ha forma umana ed il feticcio è costruito con pelliccia, lamine metalliche, 
coperte, stoffa, ecc.. Cfr. 鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., p. 82. 
194 Zhuancha 砖茶 (tè mattone), chiamato anche “Zhengya Cha 蒸压茶 (tè vaporizzato e schiacciato), si tratta 
di normali foglie di tè essiccate, poi lavorate e compresse fino a far loro assumere la forma di un mattone. È una 
tradizione che si origina nella dinastia Tang 唐, e da sempre è tratto distintivo culturale di tanti gruppi etnici del 
nord della Cina. Cfr. Ivi, p. 56. 
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smontare, rimontare e rimuovere nuovamente. In alcune zone a vocazione pastorale 
sono apparse le case di legno e terra la cui forma esterna somiglia alle Yurte 蒙古包. 
Nelle zone agricole si trovano abitazioni simili per forma a quelle dell’etnia Han, 
raggruppate in villaggi. 
 
Figura 14 - Palandrane e Yourta dell’etnia Mongola. (Foto dell’autrice, Prateria di Hulunbuir, 
dicembre 2014). 
     
Figura 15 - Cibi mongoli. (Foto dell’autrice, aprile 2016). 
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4.1.6. Cerimonie nuziali e funebri  
1) Nell’area di etnia mongola sono attestati due tipi di istituzione matrimoniale: 
il “ratto della sposa” 抢婚 ed il “matrimonio con promessa” 聘婚. La prima forma 
matrimoniale era un’usanza assai antica che è rimasta in uso fino al XIII secolo. 
Dal XIII secolo in poi la società mongola ha abbandonato il sistema tribale e si è 
trasformata in un sistema feudale e quella arcaica usanza matrimoniale è stata 
sostituita dal “matrimonio con promessa”.195 Secondo l’usanza nuziale dell’etnia 
mongola però, ancora fino a venti anni fa, l’unione fra una ragazza ed un ragazzo 
veniva stabilita dai genitori che si accordavano circa la futura relazione dei giovani. I 
contratti erano stipulati quando i futuri sposi erano ancora in tenera età. Oggi sotto 
l’influenza della globalizzazione e con il cambiamento dell’ambiente culturale e 
sociale, i giovani mongoli, come tutti i giovani degli altri paesi, possono fare la 
propria scelta, cioè decidere fra loro se unirsi o no in matrimonio. Il giorno delle 
nozze gli sposi si recano al municipio e vengono uniti secondo la formula civile da un 
funzionario dello stato. Se vogliono, possono anche recarsi al tempio dove il lama 
reciterà dei salmi, li bagnerà con del latte e li benedirà.  
Le cerimonie matrimoniali dell’etnia mongola sono contraddistinte da una 
ritualità che dimostra appieno il suo stile peculiare caratterizzato dalla valorizzazione 
di tratti psicologici connessi all’autoaffermazione (coraggio) e ad abilità e competenze 
psico-corporee (nel canto e nella danza).  
Secondo l’usanza matrimoniale più tradizionale e coreografica diffusa nella 
prateria dell’Ordos 鄂尔多斯 della Mongolia interna, in occasione della cerimonia la 
squadra d’onore composta dallo sposo e dal suo seguito parte a cavallo per prelevare 
                                                 
195 Il matrimonio prevede il seguente cerimoniale: 1) il ragazzo chiede il consenso della ragazza (求亲); 2) con il 
suo consenso si scambiano reciprocamente la promessa di matrimonio (定亲); 3) il ragazzo offre dei doni (di solito 
sono mucche o cavalli e pecore) alla famiglia della sposa (聘礼); 4) in base ai regali offerti dallo sposo, la famiglia 
della sposa dovrà offrire altrettanto quando i giovani si sposeranno (嫁妆): Cfr. 夏征农 Xia Zhengnong (a cura 
di), 辞海 (Un mare di parole), cit., p. 752. 
 116 
 
la sposa. Lo sposo reca sulle spalle l’arco e le frecce, indossa un lungo abito rosso, un 
nastro giallo alla vita ed un paio di stivali ai piedi. Quando la squadra arriva alla 
yurta della sposa, compie un giro intorno all’abitazione e poi tutti scendono da 
cavallo. Poi, lo sposo offre un regalo alla sposa ed il gruppo può accedere nella yurta 
della sposa. Una volta entrati nella yurta, il cerimoniere formula gli auguri, recitando 
ad alta voce:  
L’usanza matrimoniale trasmessa da Gengis Khan costituisce per noi 
l’occasione più felice! Si portino in tavola capre robuste e latticini! Si 
canti e si danzi nel corso del magnifico banchetto.196  
Così inizia il pranzo conviviale e nello stesso tempo un vivace scambio di canti 
fra i partecipanti. Il giorno seguente la sposa si prepara per la partenza, adornandosi il 
capo con tutti i suoi gioielli, indossando una giubba mongola recante vari disegni, un 
abito stretto in vita da un lungo nastro di seta ed un paio di stivali ai piedi. Quando la 
figlia rivolge il proprio addio ai genitori, scoppia subito in pianto rituale.197 Poi 
accompagnata dalla melodia la sposa parte a cavallo lentamente seguendo le due 
squadre che l’accompagnano fino alla casa dello sposo.  
Qui si svolge il rituale dell’Adorazione del fuoco. Giunto a destinazione, il corteo 
nuziale trova due falò accesi davanti all’ingresso della casa dello sposo; la sposa e lo 
sposo allora saltano insieme sopra il fuoco. Questa piccola cerimonia è parte 
integrante del matrimonio e simboleggia la purezza e l’eternità dell’amore e la 
prosperità della famiglia, ed assume forme diverse nelle diverse regioni della 
Mongolia. Naturalmente quest’usanza ha anche lo scopo di scacciare il male e i 
demoni. Entrati nella yurta inizia ufficialmente la cerimonia nuziale. La suocera toglie 
la sciarpa che vela il volto della sposa, che a sua volta saluta tutti i presenti e riceve i 
loro regali. In seguito lo sposo, con in mano una caraffa di bronzo, e la sposa con in 
mano i bicchieri, versano agli invitati l’ajrag (bevanda derivante dal latte fermentato 
                                                 
196 Cfr. http://italian.cri.cn/Panorama/Usanze%20e%20Costumi/matrimoni/articoli/Mongolo, il dicembre 2015.  
197 Cfr. 鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., p. 56.  
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di giumenta) o l’arkhi (la vodka dei mongoli) che augurano alla nuova coppia di 
coniugi felicità, insieme ad altre frasi di circostanza. Più tardi tra gli ospiti qualcuno 
suona il Morin Khuur, 198  qualcuno canta mentre altri danzano per celebrare il 
matrimonio. Un canto tradizionale recita:  
La ragazza è bella come le nuvole bianche ed il ragazzo è coraggioso 
come l’aquila del deserto del Gobi. Noi auguriamo eterno amore tra la 
sposa e lo sposo e felicità per tutta la vita.199  
 
 
Figura 16 - Matrimonio di zona Ordos mongola.  
2) Per quel che riguarda le cerimonie funebri, secondo la tradizione vi sono tre 
modi per seppellire i cadaveri: la sepoltura all’aperto 野葬, la cremazione 火葬 e 
l’inumazione 土葬 (la sepoltura in terra).200  
La sepoltura all’aperto è una forma funeraria diffusa nelle praterie, un rito detto 
                                                 
198 Vedi. infra. 4.3 (6) Musiche strumentali. 
199 Cfr. 鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., pp. 59-60. 
200 Cfr. 夏征农 Xia Zhengnong (a cura di), 辞海 (Un mare di parole), cit., p. 1838. 
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anche “funerale fasciato” o “funerale con abbandono”. Il defunto viene spogliato dei 
suoi abiti vecchi e rivestito con abiti nuovi oppure il corpo viene interamente fasciato 
con un panno di stoffa bianca; poi si mette il cadavere sul carro che viene fatto correre 
velocemente. Laddove cadrà il cadavere, lì sarà il posto che il fato avrà destinato alla 
sepoltura. Dopo aver abbandonato il cadavere in quel luogo, i discendenti del defunto 
osservano un periodo di lutto di 47 giorni: non si radono, non bevono alcool, non si 
divertono e non porgono il saluto se incontrano conoscenti per strada.201 
La cremazione è un rituale funebre che si è diffuso fra i mongoli dopo 
l’introduzione del Lamaismo (quello tibetano, religione scelta dai nobili, dai grandi 
Lama, dai funzionari imperiali, ecc.). Il giorno successivo alla cremazione i familiari 
raccolgono le ceneri e le ossa rimaste del defunto e le spargono in montagna o nei 
fiumi, o le mettono in un vaso e lo interrano. Questo è un costume particolare dei 
mongoli. 
L’inumazione è il modo di sepoltura normale e molto diffuso nei territori abitati 
dai mongoli e dai tibetani. Quando sopraggiunge la morte, i familiari vestono il 
defunto con abiti nuovi, depongono il corpo in una bara di legno e coprono il volto del 
defunto con la Khata 哈达202 mongola. Secondo la tradizione mongola il cadavere 
non può essere portato all’aperto finché il sole non tramonta, cosicché la bara viene 
fatta uscire dalla casa attraverso una finestra dopo il tramonto. La salma nella bara 
viene deposta nel cortile e lì lasciata da tre fino ad otto giorni, poi viene sepolta nella 
terra. 
                                                 
201 Cfr. Polo, Il Milione, tr. cit., pp. 35-37. 
202 La Khata 哈达 è una sorta di sciarpa cerimoniale usata dai tibetani e dai mongoli buddisti. È simbolo di 
purezza e compassione e si usa in molte occasioni rituali: nascita, matrimonio e funerale, o nel momento in cui si 
riceve o ci si accommiata da un ospite. Di solito è bianca (anche se può essere di altri colori) ed è fatta di seta. Cfr. 
鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., p. 282. 
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Figura 17 - La sepoltura all’aperto.  
4.1.7. Il calendario liturgico 
Il Capodanno, secondo il calendario lunare, è la festa più importante dell’anno 
per la tradizionale mongola; in mongolo è chiamato “Tsagaan Sar” 查干萨日, che 
significa “Luna bianca”. I mongoli amano il colore bianco, perché credono che questo 
colore sia simbolo di purezza e abbia una funzione scaramantica. Proprio per questo 
chiamano il Capodanno lunare 春节 la “festa bianca”. Questa festa tradizionale 
potrebbe avere avuto origine all’inizio della dinastia Yuan: il primo imperatore 
Khubilai Khan (忽必烈 1215-1294) del regno mongolo aveva già dato grande 
importanza a questa festa. Lo scrittore e viaggiatore italiano Marco Polo, nel libro Il 
Milione ha descritto con dovizia di particolari le ricchissime feste date in occasione 
del Capodanno.203 
                                                 
203 Cfr. Polo, Il Milione, tr. cit., p. 58. 
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Figura 18 - Capodanno mongolo (Foto di Saren Gerile, febbraio 2010). 
Un’altra grande festa è il “Naadam” 那达慕, che significa “divertimento e 
svaghi”, che si svolge nel mese di maggio d’ogni anno. Il Naadam è una grande 
assemblea tradizionale annuale nella quale si svolgono molte pratiche ludiche e rituali, 
come il “culto di ovoo” 敖包204, il tiro con l’arco 射箭, la spettacolare corsa ippica 
tradizionale mongola 赛马, la lotta mongola 摔跤, lo scambio di merci, ecc.. Un 
tempo durante la festa del Naadam si svolgevano anche altre attività importanti per il 
popolo mongolo, come per esempio il censimento, l’inventario del bestiame ed la 
programmazione annuale delle attività produttive e sociali. 
                                                 
204 Ovoo 敖包 significa letteralmente “cumulo di sassi”, è un mucchio solitamente di pietrame o di legname che 
s’incontra frequentemente in Mongolia. Sono soprattutto luoghi di culto sciamanico, ma spesso sono anche punti 
di riferimento. Gli ovoo si trovano spesso in cima a montagne, colline e in luoghi alti, come i passi di montagna. 
Quando si viaggia, vi è l’usanza di fermarsi e di girare in cerchio intorno all’ovoo per tre volte, in senso orario, al 
fine di augurarsi un cammino più sicuro. Di solito, le pietre vengono prelevate dal suolo e aggiunte al mucchio. 
Inoltre, si possono lasciare offerte in forma di caramelle, denaro, latte o vodka, oltre alle khadag, le sciarpe 
cerimoniali azzurre simbolo del cielo e del dio Tengri. Cfr. 董波 Dong Bo, 官方与民间: 蒙古族敖包祭祀仪式
音声的研究, (Ufficiali e Popolari: Il rituale e la musica del culto dell’Ovoo mongolo), 上海, 上海音乐学院出版
社, 2014, pp. 16-19.  
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Figura 19 - Il “Naadam” 那达慕 invernale dell’etnia mongola (Foto dell’autrice, Prateria di 
Hulunbuir, dicembre 2014). 
4.2. Gli studi e le forme della musica tradizionale mongola cinese 
Dal punto di vista storico vediamo innanzitutto quali sono stati i primi studi 
occidentali sulla musica mongola (la letteratura in cinese sarà trattata nel corso del 
testo). Le caratteristiche di questa musica hanno ha attirato da tempo l'attenzione di 
studiosi occidentali: nei primi tempi furono viaggiatori e studiosi russi, ed è 
significativo che nel 1909 A.D. Rudnev, con la propria ricerca, abbia trascritto un 
centinaio di canti mongoli. Un missionario belga, Padre J. van Oost, si è interessato 
nei primi anni dieci del XX secolo ala musica della zona di Kuku-Khoto, pubblicando 
il primo scritto organico sulla rivista Anthropos (1915). 
Una fase importante nella conoscenza della musica della Mongolia Interna 
Cinese è iniziata con la ricerca sulla sino-tibetana Sven Hedin, che ha consentito a 
Henning Haslund-Christensen di effettuare registrazioni su cilindri fonografici nel 
1928; lo stesso studioso ha proseguito la sua indagine musicale, come parte della 
ricerca del Royal Danish Geographical Society nel 1936-1937, producendo una serie 
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di dischi studiati dal musicologo svedese Ernst Emsheimer (1943). 
L’era stalinista ha provocato un’interruzione della ricerca musicale nella 
Repubblica Popolare Mongola. Tale ricerca è stata ripresa seriamente dall'inizio del 
1960, in un momento in cui la musica mongola raccolta in precedenza aveva già 
acquistato un processo parziale di “folklorizzazione” sul modello sovietico. Le 
monografie in russo e le pubblicazioni in mongolo sono aumentate, spesso 
accompagnate da trascrizioni musicali, precedendo i primi dischi musicali mongoli 
pubblicati in Occidente. Grazie alle registrazioni effettuate sul campo i ricercatori, sia 
gli studenti che musicisti, ungheresi, francesi, inglesi e giapponesi, hanno 
approfonditolo lo studio soprattutto della Urtyn duu (‘Canto Lungo’), la tecnica 
vocale bifonica del Khoomei e la tecnica del Morin Khuur. Pochi hanno seguito 
l'esempio di Gyorgi Kara, che ha abbinato lo studio linguistico ad una collezione del 
repertorio di un singolo cantante. Nel complesso si può dire che la ricerca occidentale 
ha lasciato spazi ancora da colmare nella conoscenza di questa tradizione musicale. 
Dal punto di vista sincronico consideriamo adesso le caratteristiche fondamentali 
di questo patrimonio musicale. 
1) Musica come suono umanamente organizzato. Secondo la tradizione dei 
Mongoli, uno degli aspetti più importanti e significativi nella loro vita è costituito 
sicuramente dalla loro intima simbiosi con la musica, che essi cominciano ad 
ascoltare e ad amare sin da piccoli, quando cioè, ancor prima che a camminare, 
imparano ad andare a cavallo e a cantare. Il canto, sin dalle origini, è sempre stato 
considerato dai Mongoli come uno strumento di educazione e di comunicazione, 
una forma importante di linguaggio, un mezzo d’espressione a disposizione di tutti, e 
così pure gli strumenti musicali, che hanno quasi la stessa importanza della voce, sono 
intesi come media, servendosi dei quali è possibile trasmettere messaggi agli altri 
uomini, alle divinità, alla natura.  
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2) La tradizione orale. Un aspetto caratteristico della musica mongola è 
costituito dal fatto che essa, proprio in quanto tradizionale, non è stata soggetta nei 
secoli ad alcuna forma di scrittura fissa, per cui non esiste in pratica nessun 
documento cui fare materialmente riferimento e che possa essere di qualche utilità per 
tentare una ricerca sistematica. Questa situazione è cambiata solo recentemente. 
3) Le caratteristiche strutturali. Dal punto di vista della struttura, la musica dei 
Mongoli è basata essenzialmente sulla linearità della melodia e dello sviluppo della 
frase musicale; non invece sulla plurilinearità o sull’armonia, come la musica 
occidentale. Un altro aspetto importante è costituito dal fatto che la parte vocale e 
quella affidata agli strumenti conservano la medesima dignità esecutiva. Un’altra 
particolarità costante della musica dei Mongoli è data dalla tensione e dal ritmo, 
sempre presenti, anche quando ci possono sembrare apparentemente assopiti, e che 
riscontriamo puntualmente in ogni brano sia che si tratti di brani con andamento 
sostenuto sia di brani cantabili.  
4) Musica e natura. La musica mongola ha un rapporto stretto con l’ambiente 
naturale. In particolare, nella percezione degli insider, essa connota eventi naturalistici, 
come il ritmo del vento, l’andatura del cavallo, la descrizione di laghi e foreste; in tal 
modo offe la possibilità di stabilire un intimo contatto con la sfera ecologica o con un 
infinito mistico. Questi sono aspetti spesso non colti dagli outsider, specialmente 
occidentali, che tendono ad una percezione della musica mongola di tipo formalista. 
Dall’imitazione dei suoni della natura nasce così il khoomei, il canto di gola 
(detto anche canto gutturale, canto armonico o canto difonico, diplofonico e 
triplofonico), la raffinata tecnica vocale che consente di riprodurre convenzionalmente, 
sempre nella percezione culturale degli insider, il fruscio delle fronde, i versi degli 
uccelli, lo scrosciare dei fiumi, grazie ad un complesso alternarsi di respirazione 
diaframmatica, canto di naso e di gola e movimento del torace. I mongoli si 
commuovono letteralmente all’ascolto del khoomei, il canto armonico e persuasivo 
 124 
 
che i nomadi usano per sussurrare alle loro greggi. I lama buddisti e gli sciamani 
utilizzano membranofoni, che simboleggiano per metonimia sonora la cavalcatura - in 
quanto replicano il suono e il ritmo degli zoccoli -, che diventa in tal modo uno 
strumento sacro e mistico.  
Nella musica mongola, nella spaziatura della melodia e dei melismi vocali è 
possibile percepire anche, per così dire, un “gusto della prateria”: l’altezza del cielo, 
l’ampiezza degli spazi e il senso di infinito della vita all’aria aperta. I canti mongoli 
esprimono in modo profondo ed intimo i sentimenti di armonia tra l’uomo e la natura 
che lo circonda.  
5) Musica e cultura cinese. La musica mongola è ovviamente strettamente 
legata alla cultura e al carattere specifico dell’etnia mongola. Essa permette di 
sperimentare in profondità le caratteristiche tradizionalmente attribuite (dagli 
autoctoni, ma anche dalle altre etnie) al popolo mongolo: la semplicità, l’apertura, 
l’audacia, l’ospitalità e la generosità.  
Dalla molteplicità culturale nasce anche la varietà della musica mongola. La 
diversità delle lingue, dei costumi e del modo di vivere nelle diverse regioni abitate 
dal popolo mongolo ha profondamente influenzato le caratteristiche della musica 
locale nel processo di formazione e di rinnovamento della musica. Ogni regione ha la 
propria caratteristica culturale e così pure la musica. 
Ma la cultura mongola ha, inoltre, un aspetto transculturale, vista la profonda 
influenza della cultura cinese: in special modo a partire dalla dinastia Yuan, dinastia 
mongola che estese il suo potere su tutta la Cina, la cultura cinese è divenuta parte 
integrante della cultura mongola. Il processo di osmosi e di assimilazione culturale è 
stato molto forte e ha riguardato tutti gli aspetti della cultura, anche quello musicale: 
la musica mongola, infatti, fa parte del sistema musicale tradizionale cinese, come 
rivela l’adozione della scala pentatonica. La scala pentatonica è alla base della teoria 
della musica classica cinese e si basa appunto su cinque note o suoni: gong 宫, shang 
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商, jue 角, zhi 徵 e yu 羽. 
 
Esempio musicale 4 - Scala Pentatonica cinese in notazione. 
Questo sistema, basato in sostanza sul concetto di do mobile, in realtà non è 
esclusivo della musica cinese,205 ma è a fondamento del sistema musicale anche di 
altri popoli dell’Asia, e fra questi anche quello mongolo. Oltre alla scala pentatonica 
nella musica mongola esistono anche la scala esatonica e quella eptatonica basate sulla 
scala pitagorica cinese 五度相生律.206 
Il canto popolare mongolo, rispetto ad altre tradizioni cinesi, è il più importante 
come diffusione e quantità. Fin dagli inizi la cultura mongola ha classificato i canti a 
seconda del contenuto e della loro interpretazione. I canti tradizionali mongoli si 
dividono, secondo le circostanze e l’argomento, in due fondamentali tipi: Musica 
popolare207 e Musica di Corte;208 secondo le caratteristiche strutturali di canto 
possono essere suddivise in monofoniche e polifoniche. 
6) Schematizzazione strutturale del sistema musicale mongolo. Le forme. I 
canti tradizionali monofonici possono essere suddivisi ancora secondo le 
caratteristiche melodiche e ritmiche in Urtyn duu 乌日汀道 (Canto Lungo) e Bogino 
duu 宝格尼道 (Canto Breve); invece quelle polifoniche in Cogur daguu 潮尔道 
(polifonia) plurilineare, a più voci e khoomei 呼麦 o Canto Armonico, plurilineare 
                                                 
205 Cfr. Costantin Brăiloiu, Folklore musicale, 2 voll., Roma, Bulzoni (1978 e 1982); M. Agamennone, S. Facci, F. 
Giannattasio, G. Giuriati, Grammatica della musica etnica, Roma, Bulzoni, 1991.   
206 La Scala Pitagorica si fonda sulla progressione degli intervalli di quinta con trasposizione dei suoni acuti 
all’ottava di partenza. Cominciando da qualsiasi nota si costruisce la progressione delle quinte (una dopo l’altra). 
Fino a raggiungere il multiplo dell’ottava di partenza, sia pure non in maniera temperata, ma con una discrasia di 
un comma (23,46 cents). Cfr. 李重光 Li Chongguang, 音乐理论基础 (Teoria Musicale Fondamentale), 北京, 
人民音乐出版社, 1962, p. 47. 
207 La Musica popolare è in relazione con la musica di Corte. In antichità indicava generalmente tutte le musiche 
popolari.  
208 La Musica di Corte in cinese viene detta Yayue 雅乐, “Ya 雅” significa “nobile” o “colta”, chiamata così 
rispetto alla musica popolare. La musica di corte si riferisce alle musiche e alle danze utilizzate dalla corte per il 
culto del cielo, della terra e degli antenati, e nelle cerimonie o nei banchetti della Corte. 
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ma eseguito da un singolo esecutore, e di cui si tratterà dettagliatamente in seguito. 
a) Urtyn duu 乌日汀道 (il Canto Lungo) 
In lingua mongola la particolare forma che traduciamo con il termine Canto 
Lungo è detta Urtyn duu, che significa appunto «lungo», «eterno». È una forma di 
musica tradizionale sviluppatasi nel corso della lunga storia dell’etnia nomade 
mongola, diffusa principalmente nelle praterie; è anche la tipologia di canto più tipica, 
rappresentativa e dotta. Secondo la testimonianza documentale il Canto Lungo 
esisteva già all’epoca del “risorgimento mongolo”,209 ed avrebbe alle sue spalle oltre 
mille anni di storia. Con l’andar del tempo il Canto Lungo si è formalizzato in un 
sistema proprio e completo, e comprende al suoi interno diversi generi: canti pastorali, 
canti di lode, canti di nostalgia, canti nuziali, canti d’amore, ecc.. 
I tratti caratteristici che possiamo rilevare nel Canto Lungo sono:  
sul niveau neutre trascrivibile in notazione: il registro acuto e l’ampia tessitura 
vocale, la melodia aggraziata a ritmo libero e la sua profilazione molto ondulata, 
lunghi intermezzi musicali che intervallano le parti cantate, un testo verbale di 
impronta prettamente lirica; 
sul piano estesico e semantico: la presenza di elementi evocativi che esprimono 
nella connotazione culturale le caratteristiche dell’ambiente naturale della prateria, 
quali la vastità e la profondità;  
sul piano performativo/poietico: l’uso degli abbellimenti e del falsetto, un 
sostenuto andamento melodico non misurato con varietà di raggruppamenti ritmici, ed 
una caratteristica combinazione eufonica di ritmo ed abbellimenti del canto detto 
Nuogula 诺古拉.210  
                                                 
209 Cfr. 乌兰杰 Wu Lanjie, 中国蒙古族长调民歌 (Il Canto Lungo dell’etnia mongola in Cina), cit., p. 2. 
210 Vedi supra, la Figura 9. 
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La struttura musicale più comune prevede l’articolazione in una doppia frase 
(A-B o prima e seconda frase), ma vi sono anche canti con un pezzo composto da più 
frasi musicali. La maggior parte dei brani comunque non segue una struttura regolare. 
Per quel che riguarda i contenuti, come già accennato, il Canto Lungo predilige i temi 
legati alla vita nomade della prateria (cantare la natura e la vita all’aria aperta, 
lodando in particolare i cavalli), ma anche all’epica (l’ammirazione per gli eroi) e 
all’effusione lirica (l’affetto familiare, la riconoscenza nei confronti dei genitori, ed 
ovviamente temi amorosi). 
Per analizzare concretamente le caratteristiche e valori semantici insiti in questo 
tipo di canto, facciamo riferimento a Vasta Prateria 辽阔的草原, un Canto Lungo 
molto famoso. Nel brano, qui riportato, è possibile verificare chiaramente le 
caratteristiche della melodia e i sentimenti che vengono espressi nel testo. 
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Esempio musicale 5 - Trascrizione di Zhao Hongrou in notazione cinese, è pubblicato nel libro: 
赵红柔 ZhaoHongrou, 彩虹——内蒙古民族歌曲 (Arcobaleno - canti popolari mogoli), 海拉尔, 
内蒙古文化出版社 2004, p. 83. 
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Esempio musicale 6 - Trascrizione dell’autrice da una registrazione effettuata nel maggio 2016.211 
Traduzione del testo： 
Possiedo una vasta prateria, ma non so dove si nascondono le distese 
fangose. 
Possiedo una fantastica ragazza, ma non so dov’è il suo cuore. 
 
Vasta Prateria è un canto tradizionale diffuso nella zona di Hulunbuir 呼伦贝尔, 
nella Mongolia Interna. È un canto pastorale, nel quale viene esaltata la vita nella 
prateria, si inneggia alla bellezza dei cavalli e si dà voce al desiderio di una vita felice. 
Vasta Prateria è un canto con impianto scalare pentatonico in la (Yu 羽), e possiede 
una struttura peculiare: nel canto ci sono quattro differenti idee melodiche che 
vengono presentate una sola volta. Nello svolgimento melodico si usano 
principalmente intervalli ampi sia ascendenti sia discendenti, l’andamento melodico è 
talvolta disteso e talvolta più articolato, sono utilizzate principalmente note con valori 
lunghi mentre. Dal punto di vista del testo verbale, il lessico è semplice, con immagini 
genuine. Tutti questi elementi concorrono ad esprimere effusioni amorose ed i 
sentimenti della vita quotidiana dei pastori in modo diretto. 
                                                 
211 Qui possiamo evidenziare la differenza fra le due melodie raccolte da diverse persone. Cfr. l’analisi infra. 
6.3.2. 
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Il Canto Lungo è dunque il tipo di espressione tradizionale mongola più classica, 
forse quello che meglio esprime le caratteristiche del popolo mongolo. Questi canti un 
tempo erano trasmessi di generazione in generazione solo oralmente: lo spirito e la 
melodia di questo tipo di canto scorrono nel sangue dei mongoli e ci raccontano in 
modo fascinoso la storia, la cultura, la filosofia e la estetica di questo popolo. 
Non si può comprendere la cultura mongola se non si riesce ad apprezzare il 
Canto Lungo mongolo, perché esso è “un’effusione diretta da cuore a cuore”.212 Il 
teorico musicale cinese Zhao Songguang 赵宋光 ritiene, infatti, che la più fascinosa 
caratteristica del Canto Lungo mongolo sia quella di essere la musica più vicina alla 
natura: è un bellissimo affresco che esprime l’armonia e la comunione tra l’uomo e la 
natura. Nel 1955 a Varsavia, durante la quinta edizione della World Festival of Youth 
and Students, la maggior interprete del Canto Lungo mongolo Baoyin Delige’er 宝音
德力格尔, originaria di Hulunbuir nella Mongolia Interna, cantando Vasta Prateria 
ottenne la medaglia d’oro e si impose su numerosi e famosi musicisti provenienti da 
ogni parte del mondo fra i quali il celebre compositore sovietico Dmitrij 
Šostakovič.213 Questo a dimostrazione di come il Canto Lungo mongolo abbia 
raggiunto un alto livello nella considerazione estetica e antropologico-musicale. 
Negli ultimi anni il Canto Lungo mongolo ha attirato grande attenzione non solo 
nell’ambiente musicale cinese ma anche a livello mondiale. Il 25 novembre 2005 
l’UNESCO ha annunciato ufficialmente che il Canto Lungo mongolo è il terzo 
“patrimonio culturale immateriale ed orale dell’umanità”;214 il 20 giugno 2006 il 
Canto Lungo mongolo è entrato nel primo elenco del “patrimonio culturale 
immateriale” della Cina.215 
                                                 
212 Cfr. 李玉英 Li Yuying, 蒙古族民歌旋律形态研究 (Ricerca sulla melodia del canto popolare mogolo) 呼
和浩特, 内蒙古大学出版社, 2014, pp. 65-66. 
213 Cfr. 李世相 Li Shixiang, 蒙古族长调民歌概论 (Antologia del Canto Lungo mongolo), 呼和浩特, 内蒙古
人民出版社, 2004, p. 5. 
214 靳永 Jin Yong, 中国之旅丛书·艺术 (Viaggi della Cina: arte), 北京, 五洲传播出版社, 2007, p. 106. 
215 Cfr. {HYPERLINK “http://www.mzb.com.cn/html/report/150330259-1.htm”}. 
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b) Bogino duu 宝格尼道 (il Canto Breve)  
“Canto Breve”, in lingua mongola Bogino duu, è un termine che generalmente 
indica quelle espressioni canore misurate, con melodie di breve sviluppo e, a 
differenza del Canto Lungo, molto ritmate. Il Canto Breve è l’elemento emblematico 
della cultura musicale del mondo agricolo mongolo. È diffuso, infatti, nelle aree 
agricole e pastorali abitate sia da mongoli che da cinesi dell’etnia Han. 
L’etnomusicologo Wang Xinwei 王信威, dopo molti anni di ricerca, di interviste e di 
indagini sul territorio mongolo, è giunto a queste conclusioni:  
I cambiamenti degli stili di vita e le variazioni ambientali che hanno 
interessato il popolo mongolo non solo hanno arricchito i contenuti delle 
loro canti popolari, ma hanno causato un profondo mutamento nel genere 
musicale stesso. Il Canto Lungo, così consono in passato a cantare la vita 
nelle praterie, caratterizzato da un registro acuto e da andamento non 
misurato, è oggi entrato in crisi ed è meno usato, mentre il Canto Breve, 
che bene esprime lo stile di vita stanziale e basato sull’agricoltura, 
caratterizzato da una melodia semplice e da battute precise, ha sempre 
maggior successo.216 
A differenza del Canto Lungo, ll Canto Breve è caratterizzato da melodie 
semplici, pochi abbellimenti, intervalli di piccola ampiezza e possiede ovviamente un 
valore narrativo; musica e parole sono in perfetto equilibrio, il ritmo è regolare. Nei 
canti è impiegata di norma la pulsazione regolare, una forma di giusto sillabico, ed 
ogni brano si articola di solito in quattro frasi: questo le rende semplici da imparare e 
ne favorisce la diffusione. Per quel che riguarda l’impianto modale, il Canto Breve si 
basa sulla scala pentatonica tradizionale cinese, specialmente sulla pentatonica in la 
(Yu 羽). I temi sono molteplici e abbracciano tutti gli aspetti della vita e della società 
mongola: l’amore, la convivialità, il matrimonio, la longevità, le ninna-nanne, ecc.. 
Per illustrare le caratteristiche del Canto Breve mongolo possiamo prendere in 
                                                 
216 王凤贤 Wang Fengxian (a cura di), 中国民间歌曲集成·辽宁卷 (Collezione di canti popolari cinesi: 
Liaojing), 北京, 中国新闻出版署, 1995, p. 713.    
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esame il brano Gada Meiren 嘎达梅林.217 
Traduzione del testo: 
La piccola oca che migra da Sud, se non avesse come meta il fiume 
Yangtze non partirebbe; 
l’insurrezione di Gada Meiren, se non fosse stata proprio per la terra 
del popolo mongolo, non sarebbe mai avvenuta. 
  
 
Esempio musicale 7 - Redazione in notazione occidentale dell’autrice.218 
Questo Canto Breve mongolo ricorda l’eroe popolare Gada Meiren. La melodia 
si struttura sulla scala pentatonica in la (Yu 羽) e si articola in due frasi di dieci battute 
in tutto. Le strutture ritmiche delle due frasi sono isomorfe; la melodia della prima 
frase è ampia ed ondeggiante, e connota una grande emozione; la seconda frase quasi 
ripete la prima frase, con la melodia che assume connotazioni più umbratili. La 
prosodia vocale è molto calma e lenta e al contempo forte e potente su andamento 
melodico ampio e di carattere eroico, maestoso e solenne. Tutto questo non solo 
                                                 
217 嘎达梅林 Gada Meiren, Gada in lingua mongola significa il fratello più piccolo, Meiren indica il suo ufficio. 
Il contenuto del canto descrive la storia dell’eroe civile Gada Meiren: per proteggere le praterie mongole contro la 
trasformazione in campi per l’agricoltura, ha lottato insieme ai pastori fino al 1931, quando è rimasto ucciso in una 
sollevazione. Cfr. 扎拉嘎胡 Zhala Gahu, 嘎达梅林传奇 (La Saga di Gada Meiren), 北京, 人民文学出版社, 
1986, p. 2. 
218 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu, 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia Iterna), cit., 
pp. 391-392; l’edizione originale è in notazione cinese, l’esempio è trascritto dall’autrice della tesi. 
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mostra l’affetto del popolo verso il suo eroe civile, ma rende anche evidente la sua 
nobile figura. Il canto originario aveva ben 500 strofe, ma quello oggi noto ne ha 
soltanto quattro: si tratta della versione popolaresca ridotta e rielaborata dal 
compositore Anbo 安波 . Nel 1960, sulla base di questo canto popolare, la 
compositrice Xin Huguang 辛沪光 creò il Poema sinfonico Gada Meiren. Inoltre il 
canto è stato riarrangiato in una versione per Morin Khuur 马头琴. Nel 2008 il canto 
Gada Meiren è entrato nel secondo elenco del “patrimonio culturale immateriale” 
dello Stato.219 Questo canto è diventato l’emblema stesso del Canto Breve mongolo 
per tutti i cinesi. 
c) Il Cogur daguu220 潮尔道 (Polifonia) 
Il Cogur daguu è un tipo di musica aulica, nobile, un tempo eseguita soltanto in 
occasioni particolari e solenni. Era la musica di corte, riservata alle cerimonie solenni 
del palazzo reale, eseguita in particolare in occasione dell’assemblea del Naadam. Il 
suo stile è molto solenne ed ufficiale: il solista e gli altri cantanti, abbigliati in modo 
elegante, ordinati e con atteggiamenti decorosi, eseguono il canto inginocchiandosi su 
una gamba e tenendo la testa leggermente inclinata, con lo sguardo fisso dritto davanti 
a loro, le loro bocche si aprono appena. In passato questo tipo di canto era riservato 
esclusivamente agli uomini, le donne non potevano prendervi parte; oggi invece è 
entrato a far parte della musica popolare e in occasioni non ufficiali possono cantare 
anch’esse. 
Per quel che concerne i contenuti dei canti del Cogur daguu la maggior parte è di 
lode, ed in generale attraverso questi canti vengono espressi liricamente i più profondi 
                                                 
219 Il canto Gada Meiren viene dalla regione autonoma del Distretto di Horqin della Mongolia Interna, nel 2008 è 
entrata nell’elenco del secondo “patrimonio culturale immateriale” statale n. 546, nella categoria della cultura 
popolare. 
220 Il Cogur daguu 潮尔道 (traslitterazione dal mongolo): cogur significa “eco”, “armonia” o “riverberazione”; 
daguu vuol dire “cantare”; il termine significa dunque “concerto armonioso” e designa il canto corale dell’antica 
polifonia mongola. Cfr. 樊祖荫 Fan Zuyin, “潮尔道——蒙古族长调艺术和潮尔艺术中的珍品” (“Cogur daguu, 
Tesoro nell’arte del Canto Lungo e nell’arte di Cogur”), «音乐研究» («Studio Musicale»), n. 5, 2009, pp. 25-29. 
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sentimenti del popolo mongolo. Questo tipo di canto polilineare, caratterizzato dalla 
ricchezza della forma polifonica, è considerato dai mongoli come la più elevata e la 
più prestigiosa forma artistica. Vi sono regole ben precise e severe per quel che 
concerne le modalità di esecuzione del Cogur daguu, che ha dunque un valore 
altamente rappresentativo. Oggi rimangono solamente 10 canti del Cogur daguu 
tradizionale, due delle quali sono canti di lode. La prima inneggia al grande 
condottiero Gengis Khan e si intitola Gran Signor Gengis Khan 圣祖成吉思汗. La 
seconda ha come tema la lode dei genitori e si intitola Myrobalam Preziosa 珍贵的诃
子. Altre due canti sono canti augurali: Pieno di sole 晴朗 e il Pavone 孔雀. Le altre 
sei hanno temi disparati ma sempre inerenti alla natura o alla saggezza popolare: Il 
deserto 旷野, Salto come il Sole di Mattina 旭日般升腾, Virtù accumulate nella Vita 
Precedente 前世积德, Grande Terra 大地, Forte Cavallo da adulare 强壮的栗色
马, Stelle e Luna 星星和月亮. Nell’elenco di questi canti Cogur daguu c’è un ordine 
ben preciso: nelle cerimonie ufficiali bisogna cantare per prima Le Virtù accumulate 
nella Vita Precedente, quindi Salto come il Sole di Mattina e Grande Terra, mentre il 
brano finale deve essere Gran Signor Gengis Khan.221 
Il Cogur daguu possiede una formula relativamente stabile e una precisa struttura 
musicale costituita da tre elementi: le frasi fisse introduttive, la strofa e il ritornello. 
Le frasi fisse introduttive sono formate da una sezione e sono eseguite dal cantante 
principale. Il canto Cogur daguu usa le parole introduttive fisse “zhe’e” 哲呃, la sua 
melodia è composta da un tetracordo discendente: sol, mi, re, do oppure la, sol, mi, re. 
La strofa, nel quale viene esposto il testo principale, è composto di due o quattro frasi. 
Contiene due parti “concertanti” di cui la prima viene eseguita dal cantante principale 
con melodia che si articola generalmente sulla pentatonica di do (Gong 宫), sulla 
pentatonica di la (Yu 羽) o sulla pentatonica di re (Shang 商), strutture scalari che 
                                                 
221 Canto di sapienza: attraverso i canti lirici, con contenuti di esortazione, si esprime il mondo interiore del 
popolo. Le sue caratteristiche sono l’esortazione al bene, l’esaltazione e la celebrazione della virtù della carità. Cfr. 
呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia della musica mongola), cit., p. 88. 
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appartengono classicamente al Canto Lungo, così come il registro acuto e disteso, il 
ritmo libero e amplio, l’ethos connotativo di un animo aperto con grande audacia, 
l’uso del falsetto, col suo suono chiaro, trasparente e piacevole. La seconda parte 
viene cantata da un solista o da più persone ed è costituta da un suono gutturale 
profondo e lungamente tenuto, un “oh” ottenuto grazie ad un peculiare uso della 
glottide, elemento specifico del Cogur daguu: generalmente si tratta di un do o di un 
re, la modalità segue sempre quella della prima parte concertante. Il ritornello (in 
mongolo Turelgr 图日勒格222) è corale, con formule fissa “A yan zhu ke a yan na wai 
du” (in cinese: 啊彦珠咳啊彦那外嘟, significa “gioire e cantare insieme con una 
sola voce”). Il ritornello si conclude di solito con un do o con un re, che coincide con 
il suono finale della parte introduttiva, con un chiaro senso conclusivo. 
Analizziamo adesso a titolo esemplificativo il brano Myrobalam Preziosa 珍贵
的诃子,223 per evidenziare le caratteristiche e lo stile della musica Cogur daguu. 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
222 图日勒格 in mongolo turelgr, la radice della parola, tur, significa “accompagnamento vocale”. La parte del 
ritornello della Čogur daguu nel passato veniva cantata solitamente da soli uomini, mentre le donne non potevano 
partecipare. Oggi, solitamente anche le donne possono partecipare, cantando all’unisono. Cfr. 樊祖荫 Fan Zuyin, 
“潮尔道——蒙古族长调艺术和潮尔艺术中的珍品” (“Cogur daguu, Tesoro nell’arte del Canto Lungo e 
nell’arte di Cogur”), cit., pp. 25-29. 
223 Myrobalam 诃子, dalla lingua araba “halileh”, designa una pianta il cui nome scientifico è Terminalia chebula 
Retz. Il suo frutto può essere usato in medicina, funziona per disintossicare il polmone, calmare la tosse ed è utile 
anche per mal di gola. Cfr. {HYPERLINK “https://zh.wikipedia.org/wiki/%E8%AF%83%E5%AD%90”}, Agosto, 
2015.  
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Esempio musicale 8 - Redazione in notazione occidentale dell’autrice.224 
Traduzione del testo: 
Myrobalam preziosa è considerata il canto più raffinato e di maggior 
buon gusto nel quale vengono celebrati genitori amorevoli che 
istruiscono i figli ripetendo: 
A yan zhu ke a yan na wai du. 
                                                 
224 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu, 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia Iterna), cit., 
pp. 34-35; l’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio è redatto dall’autrice della tesi. 
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Myrobalam Preziosa è il canto del Cogur daguu originario e tradizionale della 
Lega di Xilin Gol 锡林郭勒, regione della Mongolia Interna. Il testo del canto, pur 
nella sua immediata semplicità, ha un profondo significato filosofico, il cui senso 
ultimo è quello di celebrare l’amore e la cura dei genitori, sentimenti nobili e naturali. 
La parte introduttiva è composta da due versetti: il percorso dal sol, mi, re al do 
determina il suo impianto modale, cioè la pentatonica di do. La parte principale è 
composta da due frasi: la modalità segue quella della parte introduttiva, la melodia è 
ricca di variazioni. Inoltre è necessaria una grande estensione vocale nonché una 
grande agilità, dal momento che l’intervallo di maggiore ampiezza prevede un salto di 
ben 17 gradi (terza alla terza ottava). Dopo la parte principale tutti cantano insieme il 
ritornello, la cui modalità, dopo una modulazione in pentatonica di re (parte da do), 
alla fine del canto rimane alla pentatonica di re. Da notare il bordone intermittente di 
do al basso, che si unisce all’unisono al canto nella conclusione. 
In sintesi, il canto popolare del Cogur daguu dimostra la sua bellezza nella 
profondità dei contenuti, nella perfezione della sua articolazione e nella modalità 
specifica del canto, essa non solo rappresenta l’espressione massima del canto 
popolare della Mongolia, ma senza dubbio può essere annoverata tra le più belle e 
significative canti popolari della Cina e forse del mondo intero. Nel 2008 il Cogur 
daguu è entrato nel primo elenco generale “patrimonio culturale immateriale” della 
Mongolia.225 
d) Il khoomei226 呼麦 
Il Khoomei, detto anche “canto gutturale” 喉音唱法 o “Haolin Chao’er” 浩林
                                                 
225 Il 14 giugno 2008 la Repubblica Popolare Cinese ha promulgato per la prima volta un elenco completo del 
patrimonio culturale immateriale, in cui sono presenti 147 progetti. 
226 La khoomei 呼麦 è praticato solamente nella zona di residenza dell’etnia mongola in Cina: nell’Hohhot, nella 
Regione Autonoma della Mongolia Interna, nela Lega di Xilin Gol 锡林郭勒, nella prateria di Hulunbuir 呼伦贝
尔 e sul Monte Altai nella Ragione Autonoma della Xingjiang 新疆. Fra tutte le pratiche vocali tradizionali, non 
solo cinesi, la sua configurazione è assolutamente peculiare.  
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潮尔 : (detto in Occidente Canto Armonico, o Canto Difonico, Diplofonico o 
Triplofonico) il termine in mongolo significa “gola”. Si tratta di una peculiare forma 
di canto gutturale, una modalità straordinaria tipica della polifonia “Chao’er” 
mongola. I cantanti emettono gli armonici attraverso un particolare uso della laringe, 
utilizzando specifiche tecniche di respirazione. In tal modo una sola persona può 
eseguire contemporaneamente due o più parti; la tessitura, intesa come distanza tra la 
nota inferiore e quella superiore, può raggiungere l’intervallo di sei ottave. La melodia 
nella parte acutissima somiglia talvolta al suono dei fischietti o ad un timbro metallico. 
I mongoli chiamano il khoomei con il vivace epiteto “Morin Khuur con voce umana 
人声马头琴”. Per quel che riguarda lo stile musicale il Khoomei appartiene 
fondamentalmente al Canto Breve, ma per alcuni aspetti si può assimilare anche ad 
alcuni brani del Canto Lungo di breve durata.227 
L’origine del khoomei si può far risalire all’epoca Xiongnu 匈奴 (209-460 
d.C.)228 o, al più tardi, agli esordi dell’etnia mongola. “Le antiche popolazioni 
dell’altopiano mongolo imitavano con grande cura e con rispetto le voci della natura 
che ascoltavano nelle attività connesse alla caccia e alla pastorizia nomade, pensando 
che così facendo potessero entrare in sintonia e in comunicazione con la natura e con 
l’armonia del cosmo”. 229  Chiaramente è presente la natura animistica di tali 
concezioni. 
Attraverso questo modo di cantare si sono affinate alcune specifiche abilità 
dell’organo fonatorio umano: nel tentativo di imitare il suono di una cascata, le voci 
della foresta, i versi degli animali, probabilmente gli uomini scoprirono di essere in 
grado di produrre un “suono armonioso”. Nel khoomei non si possono pronuncire le 
                                                 
227 Cfr. 喇西·道吉尔 Rasii Diolregee, 呼麦 (khoomei), 南京, 江苏文艺出版社, 2009, pp. 3-12. 
228 匈奴 Xiongnu (209 a.C.-460 d.C.), dinastia caratterizzata dall’unità multietnica formata da tante tribù nomadi 
che erano venute dal deserto e dalla prateria della Mongolia antica, ogni etnia poteva essere chiamata Xiongnu. 
Secondo la ricerca degli storici il popolo di Xiongnu deve probabilmente considerarsi come l’antenato dei mongoli 
e dei turchi. Cfr. 鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., p. 3. 
229 喇西·道吉尔 Rasii Diolregee, 呼麦 (khoomei), cit., p. 4.  
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parole e per questo è chiamato anche “musica senza parole”. La modalità di canto del 
khoomei è frutto di un ben preciso territorio e di uno specifico stile di vita e per questo 
assolutamente poco diffuso e poco noto, diversamente da quanto accade per il Canto 
Lungo mongolo che ha raggiunto ormai una fama mondiale. Il khoomei è stato così 
suggestivamente descritto: “Una voce celeste tanto alta da toccare la vetta del 
firmamento, tanto bassa da inabissarsi nelle profondità del mare, tanto ampia da 
raggiungere l’estremità della terra”.230 
Il khoomei è come un’eco remota che rievoca la memoria di un intero popolo e di 
una nazione e che è in grado di comunicare e far comprendere la sensibilità profonda 
del popolo mongolo e la sua filosofia, il suo modo di sentire la natura, il cosmo e le 
creature del mondo. Esprime i suoi ideali, le sue speranze, il suo anelito per una vita 
in armonia con la natura. Il khoomei, quest’antica pratica vocale, si è rapportato 
costantemente con la storia e la cultura dell’etnia mongola, ed ha assunto anche un 
importante ruolo nell’antropologia, nell’etnologia e nel folklore. 
Tuttavia, a causa della complessa e peculiare tecnica di canto, il repertorio risulta 
assai limitato. È possibile individuare, su base tematica desunta dall’intitolazione 
tradizionale, tre diversi tipi di khoomei. Un primo tipo intende descrivere, sempre 
stando al titolo, la bellezza del paesaggio (ad esempio il Cantico di Altai, le Acque del 
fiume Ebu); il secondo tipo canta per imitazione gli animali selvatici (per esempio il 
Cuculo, l’Orso Nero, ecc.) e vi notiamo una permanenza della arcaica cultura dei 
cacciatori; il terzo tipo celebra la bellezza dei cavalli e della vita nella prateria (ad 
esempio il Cavallo Hailui di Quattro anni). Secondo la leggenda l’origine del 
khoomei ed i contenuti dei suoi canti sono legati al momento in cui lo stile di vita del 
popolo mongolo era ancora basato sulla caccia.231 
Il 30 settembre 2009 il khoomei mongolo, noto nell’ambito musicale mondiale 
                                                 
230 莫尔吉夫 Muer Jifu, “浩林潮尔之秘”(“Il segreto di Holaiin chuur”), «草原歌声» («Canto della Prateria»), n. 
6, 1986, pp. 32-36. 
231 莫尔吉夫 Muer Jifu, “浩林潮尔之秘”(“Il segreto di Holaiin chuur”), cit., pp. 32-36. 
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anche con il nome di “voce celeste”, è stato inserito come settantasettesimo elemento 
nella lista del “patrimonio culturale immateriale mondiale” dell’UNESCO. Si tratta 
del secondo bene del patrimonio culturale mongolo, dopo il Canto lungo, ad entrare 
nel prestigioso elenco. 
4.3. Le funzioni sociali della musica 
Abbiamo visto le quattro forme fondamentali del sistema musicale tradizionale 
mongolo. Adesso verifichiamo come attraverso queste forme la musica si insedia nel 
sostrato sociale, animendolo ed esendone animata, esaminandone usi e funzioni. 
Storicamente i mongoli nominano sempre i canti popolari in base alla loro 
comprensione ed interpretazione, ossia alle connotazioni semantiche, e in relazione 
agli usi e alla funzione sociale che svolgono. Secondo le occasioni e i contenuti dei 
canti, si possono suddividere in: canti di lavoro, canti lirici, canti religiosi, canti 
narrativi, musica da ballo e musica strumentale.232 
1) I canti di lavoro 
Dal punto di vista dei contenuti, in tutti i popoli del mondo, una gran parte delle 
canti popolari è rappresentata dai canti di lavoro. Fra i canti popolari della Mongolia, 
però, sono pochi quelli direttamente collegati con il lavoro produttivo artigianale, a 
causa della natura specifica dell’economia mongola. Il popolo mongolo vive di caccia 
e dell’allevamento del bestiame, così i canti di lavoro riflettono chiaramente lo stile 
specifico della vita dei cacciatori e dei pastori mongoli. 
a) Canti di lavoro dei cacciatori 
Nelle antiche tribù mongole i cacciatori costruivano dei fischietti con il legno o 
con le foglie delle piante ed avevano creato una serie di “canti per fischietto” che 
                                                 
232 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia della musica mongola), cit., cap. II, pp. 42-143. 
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riflettevano la vita dei cacciatori, trasmesse di generazione in generazione. Fino ad 
oggi i canti di cacciatori rimaste sono: Laodawan Daobaose 老大宛导宝赛, Gan 
Jiga 甘吉嘎之歌 ed alcune altre. Questi canti riflettono il desiderio dei cacciatori di 
procacciarsi una selvaggina abbondante,233 così come si evince dalla trascrizione del 
canto popolare Laodawan Daobaose 老大宛导宝赛: 
 
 
Esempio musicale 9 - Redazione in notazione occidentale dell’autrice.234 
Traduzione del testo: 
Laggiù ai piedi della montagna, corrono una decina di animali 
selvatici, 
Laodawan Daobaose, colpiscili tutti, 
Sul lato della cresta, corrono una ventina di animali selvatici, 
Laodawan Daobaose, che non ne scampi neanche uno. 
Laodawan Daobaose è un Canto Breve, pentatonico in do, in 4/4, costituito da 
due frasi musicali (superiore ed inferiore), che vengono ripetute una volta. Nella 
melodia si usa soprattutto l’intervallo di quarta giusta e l’intervallo di quinta giusta. Il 
canto esprime non solo le aspettative e la gioia dei cacciatori che vanno ad una battuta 
di caccia nella foresta ma elogia anche l’audacia dei cacciatori. 
                                                 
233 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia della musica mongola), cit., cap. II, pp. 75-79. 
234 Cfr. Ivi, p. 78. L’esempio è redatto in notazione occidentale dall’autrice della tesi. 
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b) Canti di lavoro dei pastori 
L’atra attività che costituiva il fondamento dell’economia mongola è 
l’allevamento del bestiame. Caccia ed allevamento erano i due poli tra i quali si 
sviluppava la vita del popolo mongolo, ai quali lentamente si va affiancando 
l’agricoltura. Fra i canti dei pastori ricordiamo anzitutto i brani Quanyang 劝羊歌: il 
canto Daigu 呔咕歌, con il quale si esortano le pecore madri a riconoscere i propri 
agnelli e il canto Xigu 唏咕歌, che incita le capre a prendrsi cura dei propri cuccioli, 
così come Quantuo 劝驼歌, o il canto Baozhaolei 宝召来, rivolto alle cammelle. 
Sono canti diffusi un po’ in tutte le tribù mongole anche se in ogni regione c’è una 
melodia diversa. 
Nelle società legate alla pastorizia, anticamente la primavera era connotata 
essenzialmente come la stagione del parto e in molti casi le madri, per il dolore fisico 
del parto, non accettano i propri cuccioli e non se ne prendono cura. Questo spiega 
l’antichissima tradizione dei canti di esortazione con i quali i pastori cantano per 
spingere le madri a riconoscere i propri piccoli e dar loro il latte necessario. 
Si prenda ad esempio il canto Quanyang (tipico della zona della Lega di Xilin 
Gol, nella Mongolia Interna): 
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Esempio musicale 10 – Redazione in notazione occidentale dell’autrice.235  
Questo canto popolare è strutturato su una scala pentatonica in sol, cioè: 
 
Esempio musicale 11 - Scala pentatonica in sol in notazione. 
Questo canto, costruito sulla pentatonica di sol, senza terza e con sesta maggiore, 
in 2/4, si compone di quattro frasi musicali. Nella melodia ci sono tanti salti di 
intervallo di quarta e quinta giusti. Il canto è priva di parole ad eccezione della parola 
esclamativa ed esortativa “dai”, più volte ripetuta dall’inizio alla fine. La melodia è 
molto dolce ed esprime il desiderio dei pastori che le pecore madri si prendano cura 
degli agnelli e li allattino. 
2) Canti lirici 
Nel canto popolare mongolo tradizionale, i canti lirici sono i più numerosi e a 
secondo della occasione nella quale vengono eseguiti e del tema che trattano possono 
essere suddivisi in: canti di nostalgia, canti d’amore, canti conviviali, canti nuziali, 
canti di argomento sociale e di denuncia.  
                                                 
235 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu, 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia Iterna) cit., 
pp. 1026-1027. L’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio qui riportato è della redattrice del 
presente lavoro. 
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a) Canti di nostalgia 
Tali canti popolari sono per lo più le elegie dei pastori sradicati dalla terra 
d’origine, dei soldati lontani da casa, delle donne sposate in terra straniera e degli 
orfani che vagano nella prateria, piene di nostalgia per la patria e per i genitori. Ad 
esempio: Carezza del papà 
 
 
Esempio musicale 12 - Redazione dell’autrice in notazione occidentale.236  
Traduzione del testo: 
Anche se avessi dieci cavalli, non sarebbero paragonabili al mio 
cavallo pezzato. 
Anche se avessi dieci fratelli, non sarebbero paragonabili a mio 
padre. 
Questo canto popolare è della zona di Bayannao’er 巴彦淖尔, in 2/4, costruito 
anch’esso sulla scala pentatonica in sol. L’intero brano consiste di due frasi musicali, 
la seconda frase è simile alla prima, usa l’intervallo di terza, quarta, quinta ed ottava 
giusto, la melodia è molto ondulante. Il canto esprime la gentilezza dei figli verso il 
loro padre. 
                                                 
236 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., p. 193. L’edizione 
originale è con la notazione cinese, l’esempio qui riportato è dalla redattrice del presente lavoro trascritto su 
pentagramma. 
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La produzione di canti nostalgici è strettamente correlata alla storia sociale e alle 
condizioni naturali specifiche dell’etnia mongola. La vasta prateria è un buon posto 
per la vita dei pastori ma è anche un posto dove è difficile incontrarsi, dove montagne 
e fiumi separano dai propri cari, così è facile che nascano canti nostalgici dedicate ai 
cari lontani e alla patria. 
b) Canti d’amore 
Fra i canti popolari della Mongolia i canti d’amore sono la maggior parte: sono 
canti melodiosi, dimostrano vividamente e implicitamente l’amore puro e 
l’aspirazione del popolo ad una vita migliore. Alcuni cantano l’amicizia, la gioia e la 
felicità nella vita d’amore di giovani uomini e donne, ma più numerosi sono i canti 
che esprimono l’amore e la nostalgia degli innamorati. 
Per esempio: Alaudide d’oro 
 
 
Esempio musicale 13 - Redazione dell’autrice in notazione occidentale.237 
 
                                                 
237 Cfr. Ivi, p. 354. L’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio qui riportato è dalla redattrice del 
presente lavoro trascritto su pentagramma. 
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Traduzione del testo: 
Cavalca un cavallo nero e solleva la frusta, come la meteora 
attraversa la prateria. 
Mi ricordo della mia ragazza, del mio amore, che si è sposata con un 
altro. 
Questo è un canto popolare della regione di Erdos 鄂尔多斯, nella Mongolia 
Interna, in 4/4, la scala pentatonica in do, la melodia è molto ondeggiante. Il canto 
raffigura lo stato d’animo di una giovane coppia di fidanzati, dal sentimento 
ambivalente, al contempo dolce e doloroso. La crudeltà della società feudale distrugge 
senza dubbio l’amore e la felicità dei giovani: l’istituzione patriarcale e le tradizioni 
matrimoniali feudali nei quali i genitori scelgono chi i giovani dovranno sposare, a 
prescindere dai loro sentimenti e dall’amore, portano spesso a matrimoni combinati 
che spezzano il cuore degli amanti, costretti ad accettare un matrimonio senza amore. 
Questo spiega il gran numero di canti di questo genere, che è diventato una 
caratteristica importante dei canti della Mongolia. 
c) Canti conviviali 
I canti conviviali mongoli sono sorti già all’epoca di Genghis Khan, nel corso 
dell’epoca Yuan, in particolare durante la dinastia Qing, e in seguito hanno avuto un 
crescente successo. I canti conviviali mongoli sono legati strettamente ai costumi ed 
ai rituali della Mongolia, tramandati di generazione in generazione, si cantano per lo 
più in occasione di una grande festa o in occasione particolarmente solenne ed 
importante. I canti eseguite durante le cerimonie tradizionali della Mongolia, spesso 
particolarmente antiche, hanno temi legati alla lode degli eroi o sono preghiere che 
impetrano la benedizione. 
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Esempio musicale 14 - Redazione dell’autrice in notazione occidentale.238  
Traduzione del testo: 
Il bicchiere d’oro è riempito, la grappa profumata di latte, 
Gli amici sono riuniti con gioia a brindare insieme. 
Questa è un canto di brindisi della zona di Yikezhao, nella Mongolia Interna, in 
2/4, la scala pentatonica in la. La melodia è allegra e accativante, spesso l’esecuzione 
è accompagnata da danze ed esprime la felicità e la gioia dei parenti che stano 
insieme. 
d) Canti nuziali 
I canti nuziali mongoli sono collegati organicamente con tutti i costumi di nozze, 
sono cantati dai parenti degli sposi e delle spose e seguono l’intero programma della 
cerimonia di nozze. La serie completa dei canti nuziali tradizionali includono: il canto 
che esorta gli sposi a sposarsi, il canto di accoglienza, il canto d’invio, il canto della 
cerimonia e molti altri.  
Nel matrimonio tradizionale mongolo, la sposa è aiutata dalla zia nel vestirsi, la 
                                                 
238 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu, 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia Iterna) cit., 
p. 376. L’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio qui riportato è da me trascritto su pentagramma. 
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madre intona un canto per esortarla a sposarsi; lo sposo, vestito con abiti nuovi, con 
arco e frecce, va con cavallo ad accogliere la sposa. Il gruppo di amici che lo 
accompagna intona il canto dell’accoglienza mentre la squadra che accompagna la 
sposa intona il canto dell’invio della sposa. Durante la cerimonia nuziale la sposa e lo 
sposo intonano un brindisi ai genitori e ai familiari anziani.239 
Si veda ad esempio il canto Affidamento della figlia: 
 
 
Esempio musicale 15 - Redazione dell’autrice in notazione occidentale.240 
 
                                                 
239 Cfr. 齐木道吉 Qimu Daoji, 蒙古族文学简史 (Breve storia della letteratura mongola), 呼和浩特, 内蒙古
人民出版社, 1981, pp. 173-179.  
240 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., p. 359. L’edizione 
originale è con la notazione cinese, l’esempio qui riportato è da me trascritto su pentagramma. 
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Traduzione del testo: 
Una splendida mucca con il vitello è legata alla vostra porta di casa; 
La mia bella figlia la affido (ah) alla madre del ragazzo. 
La mamma del ragazzo, (eh), la mamma del ragazzo, torniamo 
indietro, torniamo indietro. 
Questa è un canto d’affidamento della zona di Zhelimu 哲里木 nella Mongolia 
Interna, l’Affidamento della figlia: la madre della sposa la canta alla madre dello 
sposo. Il canto è in 4/4, con la scala pentatonica in sol, la melodia, estesa e dolce, è 
piena di preoccupazione della madre verso la figlia sposata e di esortazione alla madre 
dello sposo. Rispecchia chiaramente la tradizione della tipica cerimonia mongola. 
3) Canti religiosi 
a) Canto degli sciamani 
Come accennato in precedenza, lo sciamanismo è la religione animistica 
originaria e comune alle popolazioni mongole. Gli sciamani quando praticano il rito o 
la danza sacra si attengono scrupolosamente a procedure rigorose che comprendono: 
la costruzione dell’altare, la preghiera d’invocazione dello spirito, la possessione da 
parte dello spirito, la liberazione dalla possessione, con tutti i rituali connessi. Chi 
canta si accompagna con il membranofono e non c’è nessun altro accompagnamento 
musicale, il canto è monodico. Il contenuto dei canti sciamanici presenta una grande 
varietà: canti di lode, canti che narrano miti e leggende ed in una certa misura 
riflettono i buoni auspici del popolo mongolo e la specificità della sua vita sociale. 
Si veda ad esempio il canto: Si prega per la possessione dello spirito 请神 
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Esempio musicale 16 - Redazione dell’autrice in notazione occidentale.241 
Traduzione del testo: 
He, Hey Tesori esaltate Yi Ya He, 
Battete i piedi e cantate Yi Ya He, 
Pregate che scendano gli eroi Yi Ya He, 
Venite, alzatevi dal mondo divino Yi Ya He. 
Questo canto è in scala pentatonica in mi, in 2/4. Possiamo notare come la 
struttura del canto sciamanica sia di breve durata, con un ritmo incisivo, usa 
maggiormente la terzina e la croma, ha anche degli abbellimenti prima e dopo ogni 
frase musicale, adattandosi perfettamente alle attività rituali sciamaniche. 
b) Canti buddistici 
Dopo la fondazione dell’impero mongolo venne introdotto in Mongolia il 
buddismo tibetano e nel periodo di Kublai Khan 忽必烈 (1260-1271) divenne 
religione di Stato. Con l’avvento del buddismo tibetano fece la sua comparsa anche la 
                                                 
241 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu, 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia Iterna) cit., 
p. 1163. L’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio qui riportato è da me trascritto su pentagramma. 
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musica religiosa originaria proprio della zona tibetana. 
La musica del buddismo tibetano tipica dell’area mongola deriva essenzialmente 
dalla musica che veniva eseguita nei templi tibetani e si esprime soprattutto attraverso 
la musica tout court e la danza Chama. Il modo di suonare è simile a quello tibetano, 
così pure la notazione è simile a quella degli antichi spartiti tibetani. 
 
Figura 20 - Simboli della notazione di Yangyi 央移谱: i monaci tibetani registrarono i simboli 
delle note sul libro delle preghiere, nel XIV secolo. Jing Budun (1290-1364) e il suo discepolo 
Zong Kepa (1357-1419), dopo molti anni di ricerca hanno creato i simboli per identificare le note 
e dal momento che i simboli comprendono anche linee curve che indicano l’andamento del canto, 
questo sistema di notazione è conosciuto anche come “linee di curva”. (Da: 王耀华 Wang Yaohua, 
中国传统音乐乐谱学 Scienza della notazione nella musica tradizionale cinese, 福建, 福建教育出
版社, 2006, p. 29.)  
 In generale l’introduzione del buddismo ha promosso lo sviluppo della musica 
popolare mongola, inserendo al suo interno il carattere del buddismo tibetano.242 
Nella combinazione tra musica e danza, la preghiera, il canto e il carattere del 
buddismo tibetano si sono integrati nella danza, creando brani densi di storia. Fra 
queste diverse componenti gli elementi più importante è il culto di Ovoo. 
Il primitivo culto della “pietra divinizzata”, tipico dell’etnia mongola, cioè il 
                                                 
242 Cfr. 乌兰杰 Wu lanjie, “蒙古族佛教歌曲概述” (“Panoramica delle Canti buddisti mongoli”), «音乐研究» 
(«Studio musicale»), n. 4, 1999, pp. 44-60. 
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culto dei cumuli di pietre.243 Questa usanza venne assimilata anche dal buddismo 
tibetano ed è diventata prassi quella di erigere cumuli di pietre per offrire sacrifici alle 
divinità dei monti, della terra, degli spiriti, ecc.. Questa tradizione è viva ancora oggi 
nell’etnia mongola e generalmente il 13 maggio, il 3 o 13 giugno si è soliti rendere 
onorare questo culto. Queste date sono scelte sulla scorta del numero: i mongoli infatti 
tradizionalmente ritengono che i numero 3, 10, 13 siano numeri fortunati. Il 3 
rappresenta l’unione tra terra e cielo, il 10 rappresenta la pienezza, mentre il 13 è 
unione dei due numeri precedenti e rappresenta la pienezza assoluta e tutte le cose 
buone. 
Dal punto di vista dell’etnomusicologia, il Culto di Ovoo è particolarmente 
interessante perché rappresenta la paradigmatica combinazione di fede e usanze 
popolari, in breve culturali, con gli aspetti musicali.244 L’attività del sacrificio include 
principalmente la recita delle preghiere e l’uso degli strumenti musicali. Il rito 
prevede che dapprima il Lama 喇嘛, che guida la cerimonia, e quindi tutto il popolo 
convenuto, presentino Khata 哈达 e sacrifici ad Ovoo. Dopo di che il Lama, seduto 
davanti all’Ovoo, recitando testi buddisti per purificare l’Ovoo e lodare gli dei o i 
Dharmapala 护法神 che stanno nell’Ovoo, prega per la pace. Dopo aver recitato i 
testi buddisti i monaci si alzano, girano intorno all’Ovoo e suonano gli strumenti. 
Dopo i sacrifici all’Ovoo, hanno luogo la corsa di cavalli, le gare di tiro con l’arco, le 
danze tradizionali e le altre attività. Quindi, oltre che un rituale religioso il culto 
dell’Ovoo esprime anche un ricco significato di interazione sociale. Si può affermare 
che le caratteristiche distintive del culto dell’Ovoo rappresentino la musica religiosa 
mongola e la sua cultura anche in modo più profondo e significativo rispetto alla 
                                                 
243 Giorni Longevità, in mongolo Tengri, il “cielo” è il Dio supremo eterno per i mongoli, per questo viene 
chiamato “giorni longevità”. Cfr. 鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., 
p. 82. 
244 Cfr. 董波 Dong Bo, “蒙古族敖包祭祀仪式及音声: 民族音乐学亟待研究的一个新领域” (“Il rituale e la 
musica del culto dell’Ovoo mongolo. Un nuovo campo di ricerca etnomusicologia”), «前言» («Frontiera»), n. 23, 
2012, pp. 190-194. 
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musica monastica in generale e alla danza Chama.245 
Si veda ad esempio il canto Zongkaba Song 宗喀巴颂: 
 
 
Esempio musicale 17 - Redazione dell’autrice in notazione occidentale.246 
Traduzione del testo: 
La buonissima e bellissima Dea della Misericordia, 
La penetrante Manjushri, 
Sulla cima del monte nevoso o Patriarca Buddha, 
Gli esseri si inchinano insieme in preghiera ai vostri piedi. 
Questo è un canto buddista cantato per il sacrificio Ovoo, in 4/4, con la scala 
pentatonica in la. Dal punto di vista della melodia il canto, per l’influenza del 
                                                 
245 Cfr. 红梅 Hong Mei, “蒙古族敖包祭祀诵经音乐中的藏传佛教蒙古化因素——以呼伦贝尔市宝格德乌拉
敖包祭祀仪式为个案” (“Il Rito musicale dell’Ovoo mongolo, il fattore mongolo del buddismo tibetano: il caso 
del rito di Ovoo di Baogedewu nella città di Hulunbuir”), «世界宗教文化» («Cultura religiosa mondiale»), n. 5, 
2011, pp. 73-79. 
246 Cfr. 额尔敦朝鲁 Erdun Chaolu, 中国民间集成 (Raccolta di canti popolari cinesi: la Mongolia Iterna) cit., 
p. 1070. L’edizione originale è in notazione cinese, l’esempio qui riportato è dall’autrice trascritto su 
pentagramma. 
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buddismo tibetano, è in sintonia con il tono della Sutra, ma esprime appunto le 
caratteristiche popolari della Mongolia. Esprime il desiderio di preghiera del devoto a 
Buddha. 
4) Recitativi narrativi e epici 
Tante parole e poche note, inoltre testo verbale e ritmo sono strettamente legati, 
con caratteristiche assai simili a quelle della contemporaneo stile rap: sono queste le 
peculiarità della musica mongola originale. Per questo motivo, nel proprio percorso di 
sviluppo storico, la musica recitata è diventata un fenomeno artistico particolare della 
cultura popolare. Questo tipo di musica ha origini molto antiche ed era già molto 
sviluppata prima del XIII secolo.247 Vi sono varie forme e contenuti musicali, ma la 
costante è la forte caratteristica recitativa. Questa forma musicale è facilmente 
memorizzabile ed in un’epoca in cui non esistevano testi scritti essa ha svolto un ruolo 
importantissimo non solo dal punto di vista comunicativo, ma anche per quanto 
concerne la trasmissione del pensiero e delle informazioni. Questo genere musicale 
recitato, giunto fino ai nostri giorni, ha diverse forme: il poema epico 英雄史诗, l’Uli 
Siegel 乌力格尔 e lo Haolaibao 好来宝.248 
a) Il poema epico 英雄史诗 
La traslitterazione di “poema epico” in mongolo è “Tuuli” 陶力 ; l’artista 
popolare che componeva ed eseguiva questi poemi epici veniva chiamato “čogurqi” 
潮尔奇.249 Il poema epico è molto popolare tra la popolazione mongola presente nel 
                                                 
247 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., p. 374. 
248 Cfr. 包玉林 Bao Yulin, 中国曲艺音乐集成·内蒙古卷 (Collezione del canto arte e musica, vol. “Mongolia 
Interna”), 北京, 北京出版社, 1997, pp. 139-146. 
249 Un esempio di poema epico è Jiang Geer (il cui significato in mongolo è “potentemente”). Biografia di Jiang 
Geer è un poema epico della tribù mongola Weilate, è conosciuto come uno dei tre maggiori poemi epici delle 
minoranze cinesi. Trasmesso attraverso la tradizione orale popolare ha subito continue rielaborazioni personali nel 
corso del tempo, arricchendosi gradualmente di contenuti fino a diventare un grande poema epico, che ha 
raggiunto un totale di oltre 60 volumi in Cina e all’estero. Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia 
musicale dell’etnia mongola) cit., p. 108. 
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Xinjiang, regione ad Est della Mongolia, ed è una delle forme più antiche nell’arte 
della musica recitata mongola. L’esecuzione di questa forma musicale prevede che gli 
artisti suonino il “Morin Khuur 马头琴” o il “Sihu basso 低音四胡”, mentre la 
narrazione avviene sotto forma di assoli, cioè l’artista esegue la musica e canta la 
storia, oppure nella forma del prologo. L’ambito melodico del poema epico è ristretto, 
mentre dal punto di vista delle tonalità vengono sempre utilizzate le tonalità in do o in 
sol. 
Tra i poemi epici più famosi ricordiamo l’Epopea di Jangar, un’opera “verbosa”, 
colossale e complessa: al suo interno sono raccolte formule elogiative, poetiche, 
poemi narrativi ed anche racconti popolari.  
La struttura del poema epico è costituita perlopiù da più capitoli, ognuno 
dei quali contiene una storia intera, ed i personaggi sono presenti in 
ognuno di essi; il contenuto ha, principalmente, la funzione di elogiare gli 
eroi, ma anche di smascherare l’avidità, la crudeltà e il volto terrifico dei 
demoni; durante lo sviluppo della trama vengono inserite parole di 
congratulazione e rappresentazioni di gusto poetico, ad esempio la 
descrizione della bellezza della natura e delle donne, la velocità dei cavalli, 
ed anche le scene di guerra più intense, dando vita ad esagerazioni audaci 
tramite immagini dense e colorite. Di solito questi brani sono permeati, 
dall'inizio alla fine, dallo spirito del romanticismo e dall’ottimismo.250 
b) Uliger 乌力格尔 
Uliger in mongolo significa “narrativa” ed è comunemente conosciuta come 
“narrativa mongola” o “narrativa musicata mongola”, si tratta di una forma artistica di 
declamazione mongola.251 È diffusa principalmente nella regione autonoma della 
Mongolia e nelle province del Nord-Est abitate dai mongoli. La sua forma primitiva 
assomiglia alla forma dei trovatori occidentali: gli artisti portando il Sihu o il Morin 
Khuur sulle spalle, vagano per la prateria, e visitano le Yurte e le corti dei nobili. 
                                                 
250 斯人·那达米德 Siren Nadamide, 蒙古族传统音乐 (La musica tradizionale mongola), 北京, 中央民族大
学出版社, 2001, pp. 206-207. 
251 布特勒图 Bute Lelu, “胡仁·乌力格尔音乐的传播” (“Diffusione della musica di Huren·Wuligeer”), «内蒙古
大学学报» (« Rivista dell’Università Normale della Mongolia»), n. 6, 2001, pp. 65-67. 
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Ognuno di questi menestrelli ha il proprio Sihu o Morin Khuur, canta da solo 
accompagnandosi con il proprio strumento, e le melodie sono vigorose e profonde, 
cariche dello stile della prateria; successivamente è gradualmente diventata una delle 
forme artistiche più popolari nella prateria.  
In base alle forme esecutive, lo Uliger si può suddividere in tre categorie: 1) i 
racconti prosaici; 2) i versi cantati; 3) la musica recitata. L’unione di musica e parole 
recitate per ognuna di queste tre categorie ha la sua propria particolarità, di norma 
sono tutte accompagnate dallo Sihu medio. Nella prima forma si utilizza lo strumento 
per aumentare l’atmosfera ed il ritmo delle parole; nelle altre due forme si utilizza 
come strumento di accompagnamento lo Sihu (talora per la seconda forma si utilizza 
il Morin Khuur). Nella narrativa in lingua mongola, partendo dalla premessa di 
rimanere fedeli alla trama principale e alle caratteristiche originali del personaggio, gli 
artisti operano spesso cambiamenti e adattamenti; nel tratteggiare le varie scene 
riguardanti l’aspetto, il carattere, i moti dell’animo nonché l’aspetto assunto in 
battaglia, vengono utilizzate moltissime metafore e allegorie. La tonalità dei versi può 
cambiare in qualsiasi momento a seconda dell’esigenza dell’atmosfera sentimentale 
del libro, perciò la melodia è molto ricca; anche le parti recitate hanno un loro timbro 
e ritmo. La lunghezza dei versi è differente: normalmente sono formati da tre fino a 
cinque parole ciascuno, quattro frasi formano una strofa ed ogni verso è in rima.252 
L’Uliger ha una melodia fissa formata da varie melodie, e l’esecutore può 
utilizzare liberamente il ritmo a seconda della trama del racconto. L’Uliger può essere 
eseguito da una sola persona oppure da più persone che interpretano i vari personaggi 
della storia. 
                                                 
252 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., pp. 382-388. 
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c) Holbo 好来宝 
Holbo in mongolo significa “rima”, proprio perché la prima sillaba di ogni frase 
è “in rima”. L’Holbo è una forma musicale narrativa eseguita da una o più persone 
che sedendosi insieme, eseguono uno spettacolo suonando il Sihu e cantando in 
mongolo. L’Holbo è stato creato all’incirca nel XII secolo d.C. ed il suo sviluppo è 
continuato ininterrottamente sino ad oggi.253 
Vi sono varie forme per cantare l’Holbo; dal punto vista della forma esecutiva si 
può suddividere in: 1) Holbo in forma solista, cioè il cantore suona e canta da solo; 2) 
Holbo in contrappunto, eseguito da due persone; 3) Holbo in forma corale, in cui vi è 
un gruppo che può essere formato da quattro fino a sei persone che cantano insieme, 
oppure guidano il canto, eseguono contrappunto ecc.. I versi possono essere composti 
da quattro parole in rima iniziale o rima finale, oppure da due frasi in rima o da una 
decina di frasi con rima finale. I brani eseguiti nello spettacolo possono essere lunghi 
o corti, e i versi cantati vengono sempre improvvisati sul momento dagli artisti, 
inoltre il loro contenuto può essere di tipo narrativo lirico, celebrativo o addirittura di 
tipo ironico o sarcastico. 
La caratteristica della forma musicale dell’Holbo è l’andamento sostenuto, 
vivace, con versi semplici da comprendere ed un linguaggio suggestivo ed attraente. I 
versi sono cantati in forma parlata e vengono eseguiti solitamente dagli uomini. 
5) Canti per la danza 
L’etnia mongola ha una particolare inclinazione verso il canto e la danza fin 
dall’antichità; attraverso un gran numero di documenti, di scoperte archeologiche e di 
cimeli storici e culturali, come ad esempio le pitture rupestri di cui si è già detto, si 
può comprendere come la danza popolare costituisca in effetti un corpus espressivo 
                                                 
253 Cfr. 安其乐 An Qile, “蒙古族传统曲艺  ‘好来宝’” (“Canto d’Arte Popolare Tradizionale Mongola: 
‘Holbo’”), «内蒙古大学学报» («Journal of Inner Mongolia Normal University»), n. 3, 2008, pp. 14-19. 
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unico formato da movimento, poesia, canti, musica e balli. Fra le danze popolari più 
famose si possono citare la Danza Andai, la Danza delle Bacchette, la Danza delle 
Coppette.254 
a) La Danza Andai dell’etnia mongola  
La Danza Andai è una delle danze tradizionali tipiche dell’etnia mongola che 
oggi conta tre secoli di storia. All’inizio la Danza Andai era una danza collettiva fatta 
per scacciare i demoni, e durante la quale si pregava affinché il popolo venisse guarito. 
La popolare e tradizionale Danza Andai mongola si svolge secondo un ordine ben 
preciso: preparazione, inizio, climax, conclusione ed è presieduta sempre da uno 
sciamano. Questo tipo di danza normalmente viene eseguita secondo la successione di 
andamento “lento - medio - veloce”, su base formale di Canto Breve in cui avviene 
l’avvicendarsi di canto corale, solistico o diafonico. Nella zona mongola di Horčin la 
popolazione balla la Danza Andai in occasione del capodanno e delle feste, per 
celebrare il giorno della raccolta abbondante o durante i banchetti nuziali, funebri ed 
anche per accogliere gli ospiti.  
 La Danza Andai nel momento esecutivo di ritmo medio ha le 
caratteristiche proprie dell’insegnamento ed il colore dell’attesa, della 
speranza o del ringraziamento. Nei momenti a ritmo veloce, tramite 
movimenti e azioni potenti come il ritmo pestato della danza sottolinea 
l’accento logico delle battute, rendendo potente l’intera musica, al fine di 
esprimere sentimenti di agitazione e di urgenza. Nel momento esecutivo 
di ritmo veloce si può sempre sentire il tono sciamanico dello stile 
recitativo, della musica cantata e parlata.255 
b) La Danza delle Bacchette 
Come abbiamo già accennato in precedenza,256 nella danza delle bacchette sono 
                                                 
254 Cfr. 何云峰 He Yunfeng, 中国少数民族音乐文化 (La cultura musicale delle minoranze etniche cinesi), 北
京, 中央音乐学院出版社, 2011 pp. 341-342. 
255 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., pp. 396-404. 
256 Vedi supra, nota 190. 
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molto presenti i movimenti delle spalle ed è generalmente eseguita dagli uomini. I 
danzatori tengono in mano delle bacchette con le quali percuotono idiofonicamente le 
mani, le gambe, le spalle, i piedi e, talvolta, sferrano dei colpi anche per terra. Con i 
movimenti di rovescio del polso cambia anche il movimento delle spalle, e ciò non 
solo conferisce senso ritmico, ma anche una cadenza ed un’aura speciali. La fusione 
delle bacchette, la bellezza, la flessibilità dei movimenti dei danzatori che si uniscono 
in un corpo solo hanno il merito di esprimere la passione, il carattere aperto, energico, 
generoso ed eroico dell’etnia mongola. 
c) La Danza delle Coppette 
La Danza delle Coppette, così come la Danza delle Bacchette, in generale si 
esegue in occasione delle feste o nei banchetti di matrimonio. Il famoso ballerino 
Mode Gema ritiene che la Danza delle Coppette e la Danza delle Bacchette siano 
gemelle. La differenza tra di esse consiste soltanto nello strumento utilizzato. Nella 
Danza delle Coppette solitamente la donna danza da sola e ha le caratteristiche 
stilistiche della musica colta. L’esecutore tramite “il ballare delle mani, il torcersi 
delle anche, l’occhio che segue la mano ed il passo stabile e sicuro”257 rappresenta 
l’eleganza aggraziata delle donne. Gli strumenti di accompagnamento utilizzati in 
questo tipo di danza sono principalmente il Sanxian 三弦,258 il Yangqin 扬琴, il Sihu 
四胡 ed Dizi 笛子.259 La colorita melodia utilizza solitamente i canti popolari più 
famosi ed il metro della battuta solitamente è di 2/4 o di 3/4. 
                                                 
257 斯琴高娃 Siqin Gaowa, “蒙古族舞蹈” (“Danza Mongola”), in 中国大百科全书·音乐舞蹈卷 (Encyclopedia 
of Chian·Danza), 北京, 大百科全书出版社, 1986, p. 442. 
258 Il Sanxian mongolo (in lingua mongola Shudariji, che significa suonare) è uno degli strumenti tradizionali più 
noti. La sua origine si fa risalire alla dinastia Yuan ed inizialmente imitava la Pipa. Come per tutti i liuti, la 
produzione del suono avviene tastando le corde sul manico il manico mentre l’altra pizzica le corde. Cfr. 呼格吉
勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., pp. 278-280. 
259 Vedi supra. Figura 4 
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6) Musiche strumentali 
In Mongolia ci sono molti strumenti popolari come il Sanxian, il Modu čogur,260 
l’Haegeum261 e lo Yekele262 e molti altri. In questa sede non tratteremo diffusamente 
di ciascuno di essi, ma ci limiteremo a presentare quelli più caratteristici dal punto di 
vista etnico ed i più usati: il Morin Khuur, il Sihu e il Komuz. 
 
   
Figura 21 - Morin Khuur                   Sihu                       Komuz 
a) Morin Khuur 马头琴 
Il Morin Khuur è uno degli strumenti tradizionali più rappresentativi della 
cultura mongola. È chiamato anche Huwu’er o Huqin. Il nome Morin Khuur, ossia 
“violino a testa di cavallo”, deriva dalla particolare lavorazione della terminazione del 
                                                 
260 Modu Chor 冒顿潮尔, o flauto dei nomadi, da “Modu”, che in lingua mongola vuol dire legno, proprio perché 
questi strumenti sono realizzati in legno. Ha struttura cava ed è dotato di tre buchi. La lunghezza del Modu Chor 
popolare tradizionale è di circa 56-58 cm mentre quello usato nel palazzo reale raggiungeva i 90 cm circa. 
L’estremità superiore del tubo non ha l’ancia e per produrre il suono si usa soltanto la punta della lingua. Cfr. 呼格
吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., pp. 132-133. 
261 L’Haegeum 奚琴, viene ricordato per la prima volta nello 史记 (Shiji o Memorie di uno storico), durante il 
regno di 北宋哲宗 (Zhezong della dinastia Song del Nord) (1086-1100 d.C.), nel testo scritto da 陈旸 Chen 
Yang, 乐书 (il Libro della Musica). Viene citato come “奚琴, 本胡乐也, 奚部所好之乐也. 盖其制两弦间以竹
片轧之. 至今民间用焉, 非用夏变夷之意也”. “L’Haegeum, o Huyue, è uno strumento tipico della tribù Xi. È 
costituito da un pezzo di bambù e da due corde. Si usa ancora oggi”. Cfr. 陈旸 Chen Yang (a cura di), “乐书” (“Il 
Libro della Musica”), in 史记 (Records of the grand Historian), 北京, 中华书局, 2010, p. 103. 
262 Lo Yekele 叶克勒 è uno strumento a due corde dell’etnia mongola. Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音
乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., pp. 441-442. 
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manico, nella quale è scolpita appunto una testa equina. Il Morin Khuur è un 
cordofono composto da cassa di risonanza, manico con terminazione a testa di cavallo, 
bischeri (chiavi), due corde fatte con crini di cavallo, e il suono si produce con un 
archetto realizzato in legno di salice e con crini di cavallo. La cassa di risonanza, di 
norma di forma trapezoidale, può essere decorata con varie forme geometriche: 
quadrati, rettangoli oblunghi, esagoni od ottagoni. Questo strumento ha due corde, 
intonate ad intervalli di quarta o quinta, si accorda in tre modi: 1) la prima corda 
(frontalmente, a partire da sinistra) è il re¹, la seconda è il la; o 2) la prima è il re¹, la 
seconda è il sol; o 3) la prima è il do¹, la seconda è il sol. 
Il Morin Khuur può essere utilizzato come strumento da accompagnamento o per 
eseguire assoli. Emette un suono dolce, il timbro evoca per gli insider il “sapore della 
prateria”, tanto che alcuni lo descrivono così: “per poter descrivere la prateria, la 
melodia del Morin Khuur è molto più efficace dei colori di un pittore o del linguaggio 
di un poeta”.263 Non è senza fondamento sostenere che il Morin Khuur rappresenta il 
mezzo artistico principale in grado di esprimere la cultura etnica mongola. Negli 
ultimi decenni i maestri liutai e i musicisti hanno modificato il Morin Khuur 
tradizionale ingrandendone la cassa di risonanza, utilizzando le pelle di pitone per 
aumentare l’elasticità dell’archetto, mentre le corde di nylon hanno sostituito il crine 
di cavallo per fabbricare le corde dello strumento, cosicché il volume sonoro ne risulta 
notevolmente aumentato e l’accordatura risulta più alta di una quarta. In questo modo 
non solo si è riusciti a mantenere l’originale dolcezza del timbro profondo ma al 
contempo vi è stato un miglioramento del suono per quel che riguarda la chiarezza e 
la luminosità. 
Nel 2006 la musica del Morin Khuur mongolo è stata inserita nella lista del 
Patrimonio Culturale Immateriale Nazionale. Vi sono molti brani musicali per Morin 
                                                 
263 Cfr. 何云峰 He Yunfeng, 中国少数民族音乐文化 (La cultura musicale delle minoranze etniche cinesi), cit., 
pp. 337-338. 
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Khuur di ogni genere e stile: tra le opere principali occorre citare La corsa dei 
diecimila cavalli, il Canto di lode, le Quattro stagioni, ecc.. 
b) Sihu 四胡 
Khuuchir o Sihu in mongolo significa “strumento che ha quattro corde”. Lo Sihu 
proviene dal più antico, è uno strumento Haegeum antico a corda usato comunemente 
dall’etnie del nord e dall’Orchestra di Corte durante la dinastia Qing (1636-1912). 
Viene chiamato anche “Chin”, nella Legge imperiale di Lu Zhengyi si legge: “Il Chin, 
a quattro corde, assomiglia allo Ruan 阮,264 in realtà e un tipo di Haegeum 奚琴265”.  
Lo Sihu è uno dei più rappresentativi strumenti musicali mongoli ed è lo 
strumento ideale per accompagnare sia il canto sia la poesia. Lo Sihu è dotato di 
quattro corde intonate ad intervalli di quinta. La prima e la terza sono le corde esterne, 
la seconda e quarta sono le corde interne, nello Sihu basso la prima e la terza corda 
sono sol, la seconda e la quarta sono do; nello Sihu medio la prima e la terza corda 
sono re¹, la seconda e la quarta sono sol; nello Sihu alto la prima e la terza corda sono 
la¹, la seconda e la quarta sono re¹. 
Esistono tre tipi di Sihu: quello alto, quello medio e quello basso. Lo Sihu alto ha 
voce chiara, potente ed è usato soprattutto come strumento solista, nei duetti e negli 
ensemble; lo Sihu medio ha un timbro potente e melodioso ed è lo strumento più 
adatto per eseguire un brano lirico. Anticamente i pastori nomadi delle praterie 
suonavano proprio lo Sihu per cantare la storia degli antenati e la loro vita. 
Nell’immensa vastità della prateria, laddove ci sono pecore si udrà sicuramente anche 
                                                 
264 Lo Ruan 阮 è uno strumento a corde cinese, creato si suppone tra il 217 e il 105 a.C., durante il regno della 
dinastia Han, chiamato anche Qin Pipa 秦琵琶. Il Ruan odierno ha un tono profondo e morbido. Esistono cinque 
tipi di Ruan: il Ruan alto acuto, il piccolo Ruan, il medio Ruan, il grande Ruan e il Ruan basso profondo. È uno 
strumento che può essere usato sia come solista sia negli ensemble. 夏征农 Xia Zhengnong, 辞海 (Un mare di 
parole), cit., p. 468. 
265 允禄 Yun Lu, “御制律吕正义后编” (“La legge imperiale di Lülü Zhengyi”) , in 四库全书 (Antologia di 
libri antichi) vol. 77, 1746, p. 3. 
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il suono melodioso dello Sihu.  
La produzione del suono nello Sihu è molto insolita: diversamente da quanto 
accade con l’Erhu 二胡266 o con gli altri strumenti a corda, nei quali le corde 
vengono premute con le punte delle falangette, per suonare lo Sihu e produrre gli 
abbellimenti, gli accordi e gli armonici si usano le falangine. Quindi non tastando 
sulla tastiera la corda, ma facendola vibrare “libera”. Lo Sihu può eseguire non solo la 
melodia ma anche il bicordo e l’accordo polifonico, si addice molto 
all’accompagnamento dei cantanti popolari mongoli che si esibiscono nelle 
rappresentazioni cantate e recitate dello Haolaibao267 e del Wuligeer268. Quando i 
pastori, dopo aver finito di lavorare, si riuniscono nella Yurta, quelli in grado di 
suonare si esibiscono con lo Sihu, dal suono potente e dolce, cantando la storia degli 
eroi tradizionali e le loro emozionanti gesta. Fra i brani per Sihu più famosi si possono 
ricordare: Otto suoni e Vite tortuose. 
c) Komuz 火不思 
Il Komuz è detto anche Qomuz, Gopuz: in entrambi i casi si tratta di 
traslitterazioni dalla lingua turca il cui significato originale corrisponde al cinese Qin, 
ovvero strumento pizzicato. Ne “La storia della dinastia Yuan” (che regnò tra il 
1271-1368) è riportato il nome del Komuz e ne viene fatta la descrizione.269 Secondo 
                                                 
266 L’Erhu 二胡, detto anche Huqin, è un tipo di violino cinese munito di due corde. Ha due corde è suonato con 
un archetto, intonate ad intervalli di quinta, la corda di dentro è re¹, la corda di fuori è la¹. 夏征农 Xia Zhengnong, 
辞海 (Un mare di parole), cit., p. 1698. 
267 Lo Haolaibao 好来宝 è una forma di narrazione popolare mongola. Una o più persone suonano lo hu o altri 
strumenti musicali di accompagnamento, stando seduti e recitano, scandendo ritmicamente, in lingua mongola. 呼
格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., pp. 376-377. 
268 O Uli Siegel 乌力格尔, è una parola mongola che significa Racconta storie. Si tratta di una forma d’arte 
popolare nella quale si declama ritmicamente e musicalmente in lingua mongola e che conobbe un grande sviluppo 
artistico. Cfr. Ivi, p. 384. 
269 Ne 元史·礼乐志 (La storia degli Yuan. Rituale e musica), vol. 71, è scritto: “火不思, 制如琵琶, 直颈, 无品, 
有小曹, 圆腹如半瓶, 以皮为面, 四弦皮絣, 同一孤柱”. (“Il Komuz è fatto come il Pipa, collo dritto, senza 
tasto variabile (barrè), ha un manico sottile, una cassa di risonanza a forma di bottiglia, con una superficie in 
pelle, quattro corde di budello”: 柯劭忞 Ke Shaomin, 元史二种 (La storia della dinastia Yuan), 上海, 上海古
籍出版社, vol. I, 1989, p. 345. 
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gli studiosi cinesi la nascita e l’introduzione del Komuz sono legati agli arabi. Il 
Komuz è stato introdotto in Cina dal Medioriente attraverso l’Asia orientale, la sua 
forma assomiglia a quella del Pipa270, diffuso nella zona del Nord-Ovest della Cina. 
Si suona premendo le corde con la mano sinistra mentre le dita della mano destra le 
fanno vibrare pizzicandole.271 
L’uso del Komuz si perse alla fine della dinastia Qing (1616-1912), ma grazie 
allo sforzo e alle ricerche di tanti artisti lo strumento è stato infine riprodotto e 
reintrodotto dopo la nascita della Cina moderna. Nei primi anni ‘60 nella città di 
Huhhot 272 , alcuni maestri liutai e musicisti mongoli ed artisti popolari hanno 
cominciato a collaborare alla ricerca sul Kumoz giungendo infine alla produzione di 
un nuovo Komuz sulla base di quello tradizionale. La forma dello strumento coincide 
con quella dello strumento tradizionale mongolo. La testa del Komuz è come una 
faretra piena di frecce. La forma della cassa di risonanza è simile a quella di una 
zucca e rispetto allo strumento tradizionale antico il suo volume è quasi raddoppiato.  
Il nuovo Komuz dotato di quattro corde intonate ad intervalli di quinta. Questo 
strumento viene accordato con le note do, sol, re¹, la¹. Ha un suono chiaro e 
luminoso, il timbro è dolce e delicato, “amoroso”; può essere utilizzato sia come 
strumento di accompagnamento per il canto, sia come strumento solista, sia in 
orchestra ed anche per accompagnare le danze. Fra i più noti brani solistici per Komuz 
ricordiamo Aers, Senji Dema, Piccolo cavallo giallo.  
7) Musica di corte mongola 
La musica di corte è documentata già nel resoconto di viaggio di Marco Polo, nel 
periodo della dinastia Yuan (1271-1368).273 Si dice che la musica di corte dell’etnia 
                                                 
270 Il Pipa 琵琶, è uno strumento musicale cinese a quattro corde, piccolo liuto dal manico corto. 杨荫浏 Yang 
Yinliu, 中国古代音乐史稿 (Manuale storico della musica antica cinese), cit., p. 728.  
271 Ivi, p. 272. 
272 呼和浩特市 Hohhot, significa: “Città verde”. Capoluogo della regione autonoma della Mongolia Interna.  
273 Cfr. Polo, Il Milione, tr. cit., p. 76. 
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mongola abbia origine dal periodo primitivo dell’impero mongolo, raggiungendo la 
sua maturità dopo la fondazione della dinastia Yuan. Dopo la nascita della dinastia 
Ming (1368-1644), la musica di corte mongola continua ad esistere nella corte 
imperiale e diventa una forma musicale fissa. La musica di corte mongola è di solito 
legata alle seguenti situazioni: 
1) Spedizioni dell’esercito: la nobiltà teneva sempre una danza rituale prima 
delle spedizioni dell’esercito, per incoraggiare i soldati. In questa pratica si fondono la 
benedizione sciamanica prima della battaglia ed il rituale del buddismo tibetano. 
Talora a queste danze prendevano parte anche degli ufficiali di sesso femminile:  
Quando partirà la spedizione del re, ci saranno 17, 18 cortigiane che lo 
accompagneranno. Sono tutte belle ed intelligenti, quasi tutte suonano la 
cetra a 14 corde, per eseguire i grandiosi brani della musica di corte, le 
altre persone battono leggermente le mani seguendo il ritmo, la postura 
della danza è molto speciale.274 
2) Accoglienza degli ospiti: la musica di corte è anche una musica eseguita in 
occasione dell’accoglienza degli ospiti. Secondo l’abitudine tradizionale mongola, 
quando si accolgono gli ospiti si offre loro una danza speciale che rappresenta un 
grande benvenuto. Questa danza solenne è diffusa normalmente nell’alta società 
mongola.275 
3) il grande banchetto: Marco Polo testimonia che “durante il grande banchetto 
di corte, dopo che il cibo era stato offerto dai servi, una grande orchestra suona fino a 
quando Sua maestà l’imperatore finisce di mangiare”.276 Bisogna sottolineare come 
con lo sviluppo artistico della dinastia Yuan, la musica di corte è stata arricchita anche 
dall’arte del Sanqu277 e dal Teatro dei burattini. Molto del temperamento musicale e 
                                                 
274 鹏·乌恩 Peng Wu’en, 蒙古族文化研究 (Ricerca sulla cultura mongola), cit., p. 61. 
275 Mouradgea d’Ohsson, Histoire des Mongols: depuis Tchinguiz-Khan jusqu’à Timour-Lang, tr. cit., p. 266. 
276 Polo, Il Milione, tr. cit., p. 100. 
277 Sanqu era la musica accompagnata da testi diffusasi anche nelle aree del Nord della Cina durante la dinastia 
Yuan, proveniva della musica popolare Han, era spesso un canto sentimentale che esprimeva i pensieri ed i 
sentimenti personali. 杨荫浏 Yang Yinliu, 中国古代音乐史稿 (Manuale storico della musica antica cinese),cit., 
pp. 502-503. 
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dell’intonazione dei versi di questa forma musicale si deve al profondo influsso della 
cultura Han.278 
4) Sacrificio: un altro aspetto della musica di corte è quello connesso al rito del 
sacrificio. Nel suo sviluppo la musica della corte, che ha gradualmente assimilato la 
musica delle altre etnie, ha codificato anche una nuovo forma musicale per il rito del 
sacrificio al cielo. Fino al periodo di Kublai Khan (1260-1271), i musicisti attivi alla 
corte imperiale erano circa 400-500.  
Dopo la fine della dinastia Yuan (1271-1368) la musica di corte continua ad 
esistere nella corte della dinastia Yuan del Nord (1368-1388). Quando morì l’ultimo 
imperatore della dinastia Yuan, Lindan Khan (1604-1634), la sua musica e i suoi 
musicisti vengono accolti alla corte Qing (1616-1912).279 Per la musica della corte 
Qing venivano utilizzati 15 differenti strumenti musicali, 11 dei quali provenienti 
dalla musica di corte mongola. La dinastia Qing teneva nella più alta considerazione 
la musica di corte mongola e questo spiega perché essa sia riuscita a conservarsi sino 
ai giorni nostri.280  
Si veda ad esempio il Yike Mogol 伊克蒙古: 
 
                                                 
278 Cfr. 杨红 Yang Hong, “传统固守与现代重塑—毛乌苏沙漠中的敖包祭仪及其音乐” (“Conservazione 
tradizionale e rimodellamento del moderno: Musica e rituale dell’Ovoo nel deserto di Mao Wusu”), «中国音乐» 
(«Musica cinese»), n. 3, 2011, pp. 139-142.  
279 Cfr. “太宗文皇帝平定察哈尔部, 获其乐, 列于燕乐, 是曰蒙古乐曲”. (“L’imperatore Taizong conquistò la 
tribù di Cahaerbu, godette della musica, che era chiamata Yanyue, detta anche musica mongola”). 昆冈 Kun 
Gang, “蒙古乐”(“Musica mongola”), in 李鸿章 Li Hongzhang (a cura di), 清·会典 (Qing: Hui Dian), vol. 42, 
1899, p. 5.  
280 Cfr. 刘羚驹 Liu Ling Ju, 周·特古斯 Zhou TeguSi, “论清代宫廷音乐中的蒙古乐曲” (“La musica mongola 
nella musica di palazzo della dinastia Qing”), «内蒙古大学学报» («Journal of Inner Mongolia Normal 
University»), n. 2, 2005, p. 45.  
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Esempio musicale 18 - Trascrizone dell’autrice, il dicembre 2015.281 
Il canto qui riportato è un canto rituale mongolo della dinastia Yuan. Il testo di 
questo canto non ha un vero significato, si tratta di nonsense, esclamazioni o 
interiezioni dal valore puramente esornativo, di natura olofrastica o monorematica: 
“Ah ah Loo, Ao Lala ke, Yri Ya” suoni o parole simili alle parole in sanscrito riportate 
all’interna della fodera di Tripitaka. La melodia non è particolarmente risonante, il 
suo ritmo appare sommesso. Secondo alcuni studiosi della musica mongola, il canto è 
strettamente legato alla musica popolare ed alcuni studiosi hanno ipotizzato che sia 
stato introdotto nella corte imperiale proprio dalla musica popolare.282 
  
                                                 
281 Cfr. 呼格吉勒图 Huge Jiletu, 蒙古族音乐史 (Storia musicale dell’etnia mongola) cit., p. 255. L’esempio è 
trascrita dalla scrittrice della tesi.  
282 Cfr. Ivi, pp. 255-256. 
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MONGOLA E GLI ATTUALI PROCESSI DI 
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5. Ricerca sul campo  
La musica popolare del Distretto di Barga,283 
prefettura di Hulunbuir nella Mongolia interna 
5.1. L’area dell’indagine  
5.1.1. Motivazioni della ricerca  
Per poter descrivere in modo circostanziato e scientifico l’evoluzione della 
musica etnica ai nostri giorni è necessario ricorrere a dati oggettivi raccolti attraverso 
la ricerca sul campo. A tal fine si ritiene indispensabile effettuare un’indagine sul 
processo evolutivo e sul modello di sviluppo dei canti mongoli nel Distretto di 
Barga. 284  Attraverso questa ricerca si cercherà di comprendere l’essenza, la 
caratteristica, il valore e il senso di questo particolare tipo di espressione musicale, 
proponendo anche un’analisi comparativa con quanto noto per altre musiche etniche.  
Di seguito sono indicati i motivi che mi hanno spinto a prendere in esame 
                                                 
283 Il «Distretto di Barga» è il nucleo territoriale della prefettura di Hulunbuir ed è anche il territorio tradizionale 
dell’etnia mongola, riconosciuto come «Patria della musica etnica», e rappresenta pertanto un ottimo campo di 
indagine e può essere preso a paradigma di tutta la zona della prefettura di Hulunbuir. 
284 «Barga» è il termine che identifica un’antico gruppo tribale, noto in passato anche col nome di «Bayagud», 
menzionato per la prima volta in una stele iscritta di Orkhon. All’incirca nel 206 a.C. gli antenati dell’antica tribù 
nomade, che aveva affinità con la tribù di Rouran 柔然, passarono sotto il controllo dell’etnia Xiongnu 匈奴, 
dell’etnia Xianbei 鲜卑 e quindi Rouran 柔然, per un periodo lungo complessivamente 600 anni. Nel IV secolo 
d.C. i Barga erano cresciuti moltissimo di numero e di pari passo era aumentata la loro influenza politica, tanto che 
il nome della loro tribù compare nei documenti storici della dinastia Han. Prima dell’unificazione delle tribù ad 
opera di Gengis Khan, le tribù mongole (tra le quali i Barga, i Buriati ed altri) venivano chiamate nel loro insieme 
«Huaiyinyierjian» 槐因亦尔坚 (“popolo nella foresta”): vivevano ad est del lago Baikal in un’area chiamata 
«Barhuzhenhe» e conducevano una vita basata in parte sulla caccia e in parte sull’allevamento del bestiame. Nel 
1207 le tribù del «popolo nella foresta» accettarono progressivamente il governo di Gengis Khan. Nei documenti 
storici il termine «Bagag» ricorre con numerose varianti: negli Scritti di Sui 隋 la tribù è citata come «Bayegu» 
拔野固; negli Scritti di Xin Tang e Jiu Tang viene usato il termine «Bayegu» 拔野古; nel libro della Storia di 
Yuan il nome utilizzato è «Barhun» 八儿浑; invece negli scritti storici della dinastia Ming viene citata come 
«Bargu» 巴尔古 o «Barhu» 巴尔户. Ai tempi della dinastia Qing, cioè nel 1733, la tribù si trasferisce nel 
territorio di Hulunbuir, ed il nome «Barga» diventa il nome ufficiale, ed è quello tramandato fino ad oggi. Cfr. 
孛·蒙赫达赉 Bo. Menghedalai, 呼伦贝尔史论 (Commento alla storia dell’Hulunbuir), 海拉尔, 内蒙古文化出
版社, 2009, pp. 52-66. 
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proprio il corpus di tradizioni musicali di questa regione: 
1) È una delle poche regioni della Cina che ha preservato pressoché intatto il suo 
patrimonio culturale tradizionale: la maggior parte del territorio mongolo è ormai 
ampiamente sinizzato ed ha perduto gran parte delle sue caratteristiche etniche 
originarie. Quest’area è, invece, proprio perché abitata quasi esclusivamente da 
mongoli e solo in minima parte da cinesi di etnia Han, ha mantenuto quasi inalterata 
la tradizione locale. Proprio questa forte caratterizzazione identitaria rende più 
semplice enucleare gli aspetti legati all’evoluzione culturale ed al contempo delineare 
gli elementi fondamentali della loro musica popolare tradizionale. La motivazione 
principale che ha permesso la conservazione della tradizione è paradossalmente la sua 
marginalità e il suo arretramento economico, come fattori di resistenza alla 
penetrazione della modernità. 
2) È un’area nella quale permane la tradizione orale: la musica non viene scritta 
ma trasmessa di generazione in generazione da una vivace tradizione culturale basata 
sulla trasmissione personale e mimetica. Si costruisce così una “registrazione 
culturale” non scritta di processi psico-emotivi, di usi e di costumi. L’esistenza stessa 
e lo stile di vita della tribù costituisce in sé un patrimonio culturale, che raccoglie la 
quintessenza della tradizione e dalla saggezza umana. 
3) L’identità culturale di Barga è fortemente legata alle caratteristiche del 
territorio in cui essi vivono. Le caratteristiche naturali e geografiche della provincia di 
Hulunbuir offrono terreno fertile per la nascita e lo sviluppo del Canto Lungo 
mongolo. Questo territorio si trova ai confini di tre nazioni: ad ovest troviamo infatti 
la Mongolia Esterna e a nord la Russia. Il Barga cinesi mantengono una buona 
relazione culturale con l’etnia della Mongolia Esterna, ma trovandosi proprio in 
un’area di confine tra Cina e Russia i trasporti sono difficili: non esiste ancora la 
ferrovia, ma solo una strada statale. Gli abitanti sono dediti per lo più alla pastorizia, 
cosa che permette il mantenimento dell’ecosistema naturale tradizionale. 
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4) Oggi il Canto Lungo di Barga è molto apprezzato nell’ambiente musicale 
cinese ed è riconosciuta anche in ambito internazionale. Come abbiamo visto, il 25 
novembre 2005 l’UNESCO ha inserito ufficialmente il Canto Lungo dell’etnia 
mongola nella terza lista del Patrimonio Culturale Immateriale dell’Umanità; il 20 
maggio 2006 il Canto Lungo popolare dell’etnia mongola è stato inserito nella prima 
lista Rappresentativa del Patrimonio Culturale Immateriale dell’Umanità. Il 26 
settembre 2007 l’Associazione degli artisti popolari cinesi nomina ufficialmente il 
Distretto di Barga dello Hulunbuir “Paese Popolare cinese del Canto Lungo 
mongolo”, e “Base di protezione culturale del Canto Lungo popolare cinese dell’etnia 
mongola”, nel dicembre 2014 il Canto Lungo di Barga è inserito nella lista del 
patrimonio culturale immateriale dello Stato Cinese. 
5) Nell’area di Barga ci sono numerosi cantanti popolari. Nel 1955 a Varsavia, 
durante il quinto Festival Mondiale della gioventù e degli Studenti, la cantante di 
Canto Lungo mongolo Baoyin Delige’er 宝音德力格尔, a 22 anni, con i canti Vasta 
Prateria 辽阔的草原  e Bellissimo Cavallo Hailiu 修长的海骝马 , ottiene la 
medaglia d’oro e raccogliendo notevoli consensi: il Canto Lungo di Barga è così 
entrato a far parte della consapevolezza scientifica etnomusicologica internazionale. 
Oltre a Baoyin Delige’er nell’area di Barga ci sono anche tanti altri famosi cantanti ed 
insegnanti del Canto Lungo, fra i quali si possono ricordare Tabuhai 塔布亥, Badama 
巴达玛, Yunjide 云吉德 ecc. Ancora oggi nel Distretto di Barga i canti popolari 
vengono tramandate oralmente. Secondo una statistica, un quarto degli abitanti 
dell’area del Distretto di Barga conosce e tramanda i canti popolari locali. 
6) Anche la redattrice di questo lavoro di ricerca vive fin dalla tenera età nella 
provincia di Hulunbuir, nella Mongolia Interna cinese e conosce personalmente 
l’ambiente sociale, le usanze ed i costumi dell’etnia Barga e ad essi è molto 
affezionata. Inoltre possiede un’esperienza diretta della “cultura in musica e musica in 
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cultura”285 di questa zona. 
7) Quest’area oggi è un luogo nel quale si scontrano e si amalgamano la cultura 
tradizionale e quella contemporanea elettronica e post-industriale. Possiamo 
rintracciare sia le particolarità della cultura tradizionale, sia gli aspetti e le tendenze 
della cultura moderna ed analizzare il comportamento sociale in relazione a queste 
dinamiche, gli atteggiamenti di rifiuto o di apertura nei confronti del nuovo. Questo è 
particolarmente utile per studiare le tendenze dello sviluppo musicale popolare nel 
contesto dell’integrazione tra cultura tradizionale e moderna: analizzando i problemi 
che sorgono si potranno trovare le possibili soluzioni. 
5.1.2. Caratteristiche geografiche  
Il Distretto di Barga confina a Sud Ovest con la Mongolia Esterna e a Nord-Est 
con la Russia tramite il fiume di Argun 额尔古纳河. Si trova nel Nord-Est della Cina, 
a Nord dei monti Da Hinggan 大兴安岭, a Sud-Ovest della città dell’Hulunbuir 呼
伦贝尔 e nord della provincia di Manzhouli 满洲里. 
È una zona dove vivono tante etnie (ve ne sono ben 13: oltre all’etnia Han le 
altre sono tutti rami dell’etnia mongola): secondo i dati comunicati nel 2010 dalla 
sesta statistica del censimento cinese, gli abitanti del Distretto di Barga sono 40.258, 
dei quali 29.409 sono mongoli (pari al 73,05% dell’intera popolazione), di questi 
21.194 sono dediti alla pastorizia (ovvero il 52.64% dell’intera popolazione). Le 
lingue principali sono il mongolo e il cinese.286 
Il Distretto di Barga è chiamato da sempre “Distretto dell’Allevamento” ed è una 
delle tante famose praterie naturali in Cina. La prateria si estende su una superficie di 
1,94 milioni di ettari, pari al 80,3% del totale; il tasso di copertura forestale è del 3,7%. 
                                                 
285 Cfr. 洛秦 Luo Qin, 音乐中的文化与文化中的音乐 (Cultura in musica e Musica in cultura), 上海, 上海音
乐出版社, 2010, p. 2. 
286 Cfr. {HYPERLINK “http://www.xzq.gov.cn/Article/Index.asp”}, Aprile 2016. 
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Fiumi e laghi sono dappertutto all’interno del territorio e fra questi vi è il quinto lago 
più grande della Cina: il noto Lago Bujr nuur 贝尔 - presso il confine sino-mongolo 
中蒙界 e Hulun 呼伦 - ed inoltre i fiumi Argun 额尔古纳, Wu’erxün 乌尔逊, Hui 
辉 e Khalkha 哈拉哈. Gli inverni sono lunghi e freddi, nevica mediamente per circa 
140 giorni l’anno, la temperatura media annuale di - 0.5℃ e la temperatura minima 
nel mese di gennaio può scendere fino a quasi - 60℃.287 
La peculiarità della cultura musicale di questa zona è frutto del connubio tra 
questo particolare ambiente geografico e la cultura del popolo che in esso vive. 
 
 
Figura 22 - Città di Hulunbuir.  
                                                 
287 Cfr. 孛·蒙赫达赉 Bo. Menghedalai, 呼伦贝尔史论 (Commento alla storia dell’Hulunbuir), cit., p. 97. 
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Figura 23 - Distretto di Barga  
5.1.3. Storia del gruppo tribale  
L’entità tribale mongola dei Barga è una delle più antiche tribù dell’etnia 
mongola, con alle spalle oltre 2300 anni di storia.288 Inizialmente vivevano nel 
territorio del fiume Barga (oggi in Russia e chiamato Barguzin 巴尔古津河), a 
Nord-Est del lago Bajkal 贝加尔. Erano nomadi e pastori. In seguito i mongoli Barga 
si trasferirono continuamente, espandendosi ad Est e a Sud del lago Bajkal. All’inizio 
del XVII secolo, a causa dell’invasione del Regno russo, i mongoli Barga furono 
costretti ad una separazione: una parte rimase in Russia mentre una parte si sottomise 
alla dinastia Qing e si trasferì a Qiqihar 齐齐哈尔 e a Buteha 布特哈 (oggi 
Zhalantun 扎兰屯, nella Mongolia Interna cinese); il resto entrò a far parte delle tribù 
di Khalkha 喀尔喀 (Mongolia esterna). Nel 1732 il governo della dinastia Qing, per 
rafforzare le difese della provincia dell’Hulunbuir, trasferì i mongoli Barga che si 
                                                 
288 Cfr. 范文澜 Fan Wenlan, 中国通史简编 (Compendio della Storia Cinese) vol. II, 北京, 人民出版社, 1996, 
pp. 493-494. 
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trovavano a Qiqihar e a Buteha nelle praterie di Hulunbuir, nel territorio dell’odierno 
Distretto dell’Old Barga 陈巴尔虎旗. Nel 1734 il governo della dinastia Qing 
trasferì, su base volontaria, anche circa 2400 mongoli Barga in Otto Distretti. Erano 
Chechenhan della tribù di Khalkha, a valle del fiume Hėrlėn 克鲁伦河 e su entrambe 
le coste del lago Hulun 呼伦湖, cioè nel territorio degli odierni Distretto sisnistro 
Barga e Distretto destro del Barga. I mongoli di questi tre Distretti appartengono alla 
stessa etnia, hanno la stessa origine ed abitano anche insieme nella prateria 
dell’Hulunbuir ed hanno conservato sino ad oggi usi e costumi assai simili.289  
5.1.4. Stile di vita e canti popolari  
Nel periodo Bayegu 拔野古 antico, la caccia e il nomadismo costituivano lo 
stile principale di vita per le tribù dei Barga che vivevano e si muovevano per lungo 
tempo nel territorio del grande lago Bajkal 贝加尔. La natura dei luoghi ha influito 
incisivamente nel determinarne l’assetto economico e sociale: la prateria 
dell’Hulunbuir, le colline e la terra molto fertile, il clima relativamente mite 
contribuiva a creare l’ambiente adatto all’allevamento del bestiame, fondamento della 
nascita e dello sviluppo di una società nomade. Da questo specifico ambiente 
ecologico e geografico scaturì la cultura nomade degli antichi mongoli ed al contempo 
anche la particolare cultura del canto popolare dei Barga. 
                                                 
289 Cfr. 孛·蒙赫达赉 Bo. Menghedalai, 呼伦贝尔史论 (Commento alla storia dell’Hulunbuir), cit., 2009, pp. 
52-66. 
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Figura 24 - Prateria dell’Hulunbuir nella Mongolia interna della Cina. (Foto di Chaolumen, 
2015-2016.) 
È suggestivo individuare una analogia tra la vita nomade della prateria e il tratto 
“angelicato” delle voci dei Barga. La tipologia di canto popolare più rappresentativa è 
senza dubbio il Canto Lungo di Barga, la cui caratteristica specifica è una 
configurazione melodica estesa con lento andamento, tendenzialmente non misurata 
che esprime pienamente la semplicità, la libertà e l’ethos del carattere dei Barga. Il 
Canto Lungo accompagna tutta la vita dei Barga. Anche se la tribù Barga è passata 
attraverso molti cambiamenti e trasformazioni, il canto tradizionale di Barga si 
trasmette ancora oggi secondo i criteri della cultura orale, in un interrotto flusso di 
generazione in generazione. L’indagine storica sulla tribù Barga ha portato gli studiosi 
ad affermare che, nell’ambito del cosiddetto “folklore di base”,290 la più antica “ninna 
nanna” ancora oggi cantata nel Distretto di Barga risale al periodo del “popolo della 
                                                 
290 «Ossia del fondamento arcaico della comunicazione tradizionele/orale», Roberto Leydi, I canti popolari 
italiani, Milano, Mondadori, 1973, p. 38. 
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foresta”, cioè circa al IV secolo, ed avrebbe dunque ben 1600 anni di storia.291 Nella 
prateria dei Barga fin dall’inizio la musica tradizionale e la vita del popolo sono unite, 
e tutte le attività umane sono accompagnate da musica e canti. La musica diventa 
dunque la più viva forma espressiva del folklore popolare;292 la musica accompagna 
sia le pratiche di culto sia le feste familiari (come ad esempio il matrimonio, 
l’anniversario degli anziani, la cerimonia del taglio dei capelli dei bambini, i riti di 
passaggio, ecc.). A partire dal XX secolo la maggior parte delle etnie del mondo ha 
attraversato o sta attraversando il processo di passaggio tra la cultura “tradizionale” e 
quella “moderna”, una trasformazione che cambia radicalmente l’ambiente e la 
modalità della vita umana, la struttura culturale ecc.. Anche all’ etnia Barga sta 
succedendo la stessa cosa: 
1) A partire dal 1996 lo Stato ha imposto il “Sistema di Responsabilità”: le zone 
di pascolo sono state suddivise secondo il numero dei componenti del nucleo 
familiare, i terreni sono stati recintati, i pastori pascolano i loro greggi nella porzione 
di prateria a loro assegnata. La conseguenza è stata che i pastori hanno gradualmente 
abbandonato la vita nomade tradizionale mentre contemporaneamente hanno iniziato 
a usufriuire delle moderne tecnologie grazie anche allo sfruttamento dell’energie 
rinnovabili (solare o eolica), la possibilità di usufruire della TV satellitare, del 
frigorifero, del computer o dello smartphone. Alcuni pastori, dopo aver migliorato la 
loro condizione di vita, hanno abbandonato la prateria per acquistare un appartamento 
in città adeguandosi a condizioni di vita urbane. 
                                                 
291 Cfr. 莫·策布乐玛 Mo.Cebulema, “巴尔虎长调民歌的足迹” (“Le tracce del canto popolare del Canto Lungo 
dei Barga”), cit., pp. 21-25. 
292 Ibidem. 
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Figura 25 - La modernizzazione nella prateria di Barga oggi. (foto dall’autrice, agosto 2013) 
Il 3 aprile 2016 la redattrice del presente lavoro di ricerca si è recata 
personalmente nella cittadina di Amugulang 阿木古郎293 nel Distretto di Barga nella 
regione di Hulunbuir nella Mongolia Interna. Lì ha iniziato il lavoro sul campo per la 
ricerca sui canti popolari dei Barga. Nelle numerose visite effettuate si è resa conto 
che a causa del pesante fenomeno di urbanizzazione di questi ultimi anni, soprattutto 
dopo il 2000, quando lo Stato ha dato il via a nuovi investimento per il 
completamento delle infrastrutture e delle abitazioni nel capoluogo del Distretto, 
Amugulang sta diventando una nuova città di frontiera nella prateria con tante 
costruzioni, piena di attività commerciali. 
 
Figura 26 - Piazza centrale nel paesino Amugulang 阿木古郎 di Distretto di Barga (Foto 
dell’autrice, luglio 2014.) 
                                                 
293 Amugulang 阿木古郎镇, in mongolo significa “pace”, sede del comune del Distretto di Barga, è anche il 
centro della politica, dell’economia e della cultura del Distretto. 
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2) Ancora oggi le diverse attività dei Barga sono accompagnate per la maggior 
parte da manifestazioni musicali, ma le singole espressioni tradizionali si vanno 
trasformando in espressioni caratterizzate dalla globalizzazione. Accompagnando la 
trasformazione della società da tradizionale a moderna, la musica popolare si sta 
sviluppando sempre più verso una forma professionale e si stanno delineando due 
filoni principali: uno “popolare” ed uno “professionale”. Dal momento che sono sorte 
molte organizzazioni artistiche e tanti centri culturali, molti cantanti popolari sono 
stati ingaggiati da questi organismi e sono diventati dei “performer” professionali. Ciò 
ha comportato che le antiche manifestazioni spontanee di origine popolare 
diventassero gradualmente manifestazioni organizzate; ormai la maggior parte dei 
canti popolari tradizionali dei Barga si possono ascoltare soltanto nelle riunioni 
familiari e sono eseguiti per lo più soltanto dai più anziani: il gradimento delle classi 
d’età più giovani va ai nuovi canti popolari con influenze prevalentemente moderne. 
  
Figura 27 - Organizzazione Artistica Wulanmuqi294 乌兰牧骑 del Distretto di Barga. (Foto di 
Gerile Saihan, 2015 - 2016.) 
                                                 
294 Wulanmuqi 乌兰牧骑 significa etimologicamente “germogli rossi”, ed è un Organizzazione artistica molto 
vivace nella zona di Barga. Organizzano spesso i concerti e spettacoli che riflettono la loro vita culturale e il 
cambiamento sociale. 
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Figura 28 - Concorso di Canto Lungo di Barga (Foto di Duren Jirigala, luglio 2016.) 
3) Negli ultimi anni la trasformazione sociale e il cambiamento di mentalità nel 
Distretto di Barga hanno causato un radicale mutamento nel modo di vivere dei 
pastori, nei costumi di vita tradizionale ed anche le attività ludiche e di svago 
tradizionale sono state sostituite da nuove forme. I diversi riti di sacrificio sono svaniti 
gradualmente e le attività popolari si sono sfaldate, ridotte e quasi atrofizzate; ciò 
provoca un fenomeno di profondo cambiamento ed una crisi per la musica popolare 
tradizionale del territorio dei Barga. 
Durante la ricerca sul campo ho avuto modo di parlare di persona con il 
presidente dell’Associazione dei Cantanti Popolari del Canto Lungo del Distretto dei 
Barga, Duguer Surong 都古尔苏荣.295 Questo incontro ha permesso di comprendere 
                                                 
295 都古尔苏荣 Duguer Surong, nato nel 1949 a Baolige Sumu, appartiene all’etnia mongola del Distretto dei 
Barga. Cresciuto in una famiglia tradizionale dedita alla pastorizia, sin da piccolo si è appassionato alla musica 
grazie alla formazione ricevuta in famiglia, soprattutto dalla nonna, dalla quale ha imparato molti canti popolari 
dei Barga. Dopo la maturità è stato allievo all’inizio dell’erede ufficiale del Canto Lungo mongolo, Baoyin 
Delige’er 宝音德力格尔, quindi di Badema 巴德玛, esponente del Canto Lungo di Hulunbuir ed infine di 
Daoerji 道尔吉, cantante popolare del Distretto di Barga, affinando in tal modo la tecnica di canto dei canti 
popolari dei Barga. Dagli anni ‘80 del secolo scorso ha incontrato molti artisti popolari della generazione 
precedente ed ha raccolto anche una rilevante quantità di canti popolari. In tal modo, con un’operazione di 
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meglio il rapporto tra l’ambiente e il canto popolare dei Barga. Ecco, in sintesi, un 
resoconto della testimonianza di Duguer Surong: 
Noi uomini Barga viviamo nella prateria Hulunbuir da più di 280 anni: 
tanto quanto è vasta la prateria così è antico il testo dei nostri canti. I 
nostri canti popolari sono intimamente legati alla vita del popolo, 
dipendono dai suoi usi e dai suoi costumi, e ne sono diventati 
l’espressione più vivace ed essenziale. Non solo nella gioia delle feste o 
nelle occasioni di ritrovo con gli amici ma anche andando a cavallo al 
pascolo, con i canti popolari diamo lode alla natura, cantiamo il legame 
materno che ci lega ad essa, inneggiamo alla vita e narriamo l’amore. 
Negli ultimi anni, però, a causa della radicale trasformazione della società 
e del modo di vivere, i costumi della vita tradizionale ed il modo di 
divertirsi sono molto cambiati; la musica tradizionale popolare si sta 
sempre più aprendo a influenze esterne, passando da un sistema 
monoreferenziale ad uno pluralistico, e questo ha condotto ad un graduale 
allontanamento dalla tradizione e dalla cultura musicale del passato, 
mentre si va formando un nuovo modello culturale che fonde diversi 
elementi: il tradizionale e il moderno, le componenti locali e quelle di 
altre realtà, la musica popolare e quella professionale.296 
5.2. La trasmissione della musica etnica dei Barga  
Possiamo dire che, in un certo senso, la comunicazione culturale è un’esigenza 
istintiva della società umana. Nel corso della storia gli antenati dell’etnia mongola 
hanno lasciato preziose testimonianze della loro cultura tradizionale: miti e leggende, 
epopee eroiche, feste popolari e varie cerimonie, quasi tutte trasmesse per tradizione 
orale di generazione in generazione. Il “modo orale” (in cinese Kochuan Xinshou 口
传心授) è uno dei modi principali della trasmissione del canto popolare dell’etnia 
mongola dei Barga; è uno scambio reciproco tra maestro e discepolo. “Kochuan” 
sottolinea la “trasmissione” da parte del maestro, “Xinshou” sottolinea invece la 
“ricezione” da parte del discepolo, per questo nel suo insieme prende il nome di 
                                                                                                                                            
filologia musicale, è riuscito a porre ordine nel repertorio tradizionale, consentendone inoltre la conservazione. 
Inoltre ha effettuato anche una ricerca sull’origine dei canti popolari, trascrivendone in notazione le melodie e 
illustrandone temi e contenuti. Grazie al suo lavoro di raccolta ha creato una vera e propria antologia di canti 
popolari dei Barga, alcuni dei quali rischiavano di disperdersi irreparabilmente: un lavoro meritorio che ha 
consentito anche la creazione di un archivio video. Ha fornito un grande contributo per promuovere la 
documentazione dei canti popolari dei Barga, patrimonio culturale immateriale, e nel 2014 è diventato il 
rappresentante ufficiale dei canti popolari dei Barga a livello regionale, per la conservazione del patrimonio 
culturale immateriale. 
296 Questo paragrafo è una sintesi rielaborata dalla scrivente sulla scorta di una lunga intervista effettuata 
nell’aprile 2016. 
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“Chuangcheng” 传承 (trasmissione e ricezione). Viene anche detta “trasmissione 
viva”, perché permette di tramandare la musica in modo vivo e costantemente 
evolutivo. Questa modalità di trasmissione ha garantito la sopravvivenza del canto 
popolare dei Barga ed il suo sviluppo, e riveste una grande importanza per quel che 
riguarda la trasmissione dell’intera eredità culturale dell’etnia. Le conoscenze sono 
trasmesse fondamentalmente da genitore a figlio, da maestro a discepolo, di 
generazione in generazione, e riguardano tutti gli aspetti della vita culturale e sociale 
della popolazione: i costumi, le credenze, le cerimonie popolari, la pastorizia; questo 
modello di comunicazione culturale è chiamato anche “trasmissione naturale”. 
Tuttavia, il costante cambiamento economico e sociale ha influenzato anche il modo 
di trasmissione del canto popolare dei Barga. Per meglio comprendere questo 
cambiamento possiamo analizzare i due differenti metodi: la trasmissione tradizionale 
e trasmissione moderna.297 
5.2.1. Modalità di trasmissione della musica tradizionale  
1) La modalità tradizionale  
a) Trasmissione familiare  
La caratteristica principale della trasmissione familiare è il “modo orale”. Nella 
trasmissione familiare le donne hanno un ruolo molto importante, perché i bambini 
sono curati solitamente dalla mamma o dalle nonne. Dalla ninna nanna dei bambini ai 
canti educativi della vita quotidiana, questi canti degli anziani accompagnano quasi 
tutta la crescita dei bambini. In questa specifica “atmosfera espressiva” i bambini 
hanno una grande capacità di raccogliere gli stimoli; i sentimenti di amicizia, di 
                                                 
297 Cfr. 贾晓楠 Jia Xiaonan, 蒙古族音乐活态传承之衍变 (La evoluzione nella trasmissione vivente della 
musica mongola), 天津, 天津师范大学, 2013, pp. 41-43; Cfr. 红梅 Hong Mei, “论巴尔虎民歌的传承保护与
发展” (“Sull’eredità, preservazione e sviluppo dei canti popolari dei Barga”), «龙岩学院学报» («Journal of 
Longyan University»), n. 1, 2009, pp. 50-54; Cfr. 乌云娜 Wu Yunna, 巴尔虎人的仪式音乐与音乐生活的变迁 
(La musica cerimoniale dei Barga e il cambiamento della vita musicale), 呼和浩特, 内蒙古大学, 2011, pp. 
13-16; Cfr. 吴静怡 Wu Jingyi (a cura di), 新巴尔虎左旗实录 (Racconto del Distretto di Barga), cit., p. 198. 
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affetto caloroso e semplice che sono racchiusi nei canti popolari penetrano 
naturalmente nel cuore dei bambini e tramite la loro crescita si trasmettono di 
generazione in generazione. Inoltre, nella vita reale “assorbire quanto si è visto e 
sentito” è un modo importante nella trasmissione della musica popolare.  
Figura 29 - Il pastore Duguer Surong impara i canti popolari dalla mamma. (Foto di Duguer 
Surong, aprile 2016.) 
Se in una famiglia (anche allargata) è presente un anziano in grado di cantare o 
un musicista o un artista popolare, anche se questi non insegnassero specificamente ai 
bambini, avrebbero tuttavia buone probabilità di diventare bravi cantanti o musicisti e, 
nel loro stile musicale e nella tecnica di canto ritroveremmo l’eco dello stile e della 
tecnica di quell’anziano, perché sono cresciuti in quell’ambiente e ne sono stati 
inevitabilmente influenzati. 
b) La trasmissione tra maestro e discepolo  
La prateria di Hulunbuir è stata la patria di tanti musicisti popolari. Un tempo la 
trasmissione ed il successo del canto popolare dei Barga erano affidati principalmente 
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a questi artisti popolari. Quasi tutti erano pastori, alcuni vivevano come artisti di 
strada e si esibivano un po’ dappertutto; vi erano poi alcuni che, pastori di professione, 
nel tempo libero si esibivano. In occasione della festa di Naadam, del Capodanno, dei 
matrimoni e in altri momenti di festa non mancavano mai le esibizioni di questi artisti. 
Queste occasioni ricreative offrivano un grande spazio per le manifestazioni degli 
artisti e costituivano un elemento di grande importanza per la diffusione e la 
trasmissione dei canti popolari dei Barga. La loro arte nel canto era eccellente, nei 
loro canti si poteva percepire l’eco della libertà e dell’ampiezza dell’ambiente 
naturale da cui avevano origine. Ancora oggi il “modo orale” è il metodo principale 
della trasmissione tra maestro e discepolo: gli studenti imparano a cantare e a suonare 
gli strumenti imitando lo stile musicale dell’insegnante. Nella prateria, se i genitori 
intuiscono che i loro figli hanno del talento nel canto, li portano a studiare da famosi 
cantanti locali. 
Ta Buhai 塔布亥 è uno dei più famosi cantanti nella prateria di Hulunbuir: il 
suo Canto Lungo dei Barga e la sua aura unica sono di una bellezza stupenda. I 
pastori avevano trovato una metafora per descriverlo: “La più alta voce del Morin 
Khuur è inferiore alla più alta voce di Ta Buhai”.298 La più famosa cantante dei Barga, 
Baoyin Delige’er 宝音德力格尔, è stata la prima studentessa di Ta Buhai ed ha 
ereditato lo stile e l’arte di cantare del suo maestro, sulla cui base ha creato anche il 
proprio stile di canto. In seguito ella ha trasmesso il suo stile e la sua esperienza ai 
suoi discepoli. 
                                                 
298 Cfr. 吴静怡 Wu Jingyi (a cura di), 新巴尔虎左旗实录 (Racconto del Distretto di Barga), cit., pp. 97-98.  
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Figura 30 - La famosa cantante Baoyin Deligeer insegna canti popolari ai suoi studenti. (Foto di 
Gerile Saihan, 1974.) 
c) La trasmissione collettiva  
Nelle praterie ogni anno ci sono numerose occasioni per feste e attività collettive: 
la grande fiera Naadam 那达慕, il culto ad Ovoo 敖包, il Festival della Montagna, 
matrimoni, compleanni ed altro. In passato nelle praterie la gente non aveva mezzi di 
comunicazione avanzati, perciò le diverse attività folkloristiche sono diventate le 
occasioni principali per creare momenti di aggregazione e di identità popolare ed il 
terreno culturale proprio della trasmissione collettiva. Le attività folkloristiche, oltre 
alle funzioni proprie dei riti specifici, sono anche momenti importanti nei quali la 
gente esprime i suoi sentimenti di gioia e fa gli auguri ai parenti, nei quali è difficile 
distinguere chi sia il “diffusore” del canto popolare e chi sia il suo “ricevente”; non ci 
sono professionisti che insegnano i canti popolari e non c’è neanche qualcuno che li 
impara, tutti trovano una naturale “empatia”. La folla comunica e si esibisce 
naturalmente in modo spontaneo con uno scenario improvvisato: è una forma di 
creatività collettiva ed allo stesso tempo è anche un modo di trasmissione collettiva. 
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2) La trasmissione contemporanea  
a) La trasmissione con i mezzi di comunicazione culturale  
Con il progresso della tecnologia moderna lo sviluppo dei mezzi culturali ha 
subito un’accelerazione considerevole: televisori, cellulari, impianti stereo ed una 
vasta gamma di apparecchiature elettroniche sono entrati gradualmente nella vita del 
popolo dei Barga. In una varietà di programmi televisivi e nel WEB possiamo godere 
dei canti popolari provenienti da varie nazioni e da tutte le regioni del mondo; siamo 
costantemente aggiornati circa la musica pop, ma possiamo anche assistere a 
documentari in cui gli artisti mongoli della vecchia generazione raccontano le loro 
storie o ascoltare i più famosi interpreti mongoli che portano gli strumenti musicali 
tradizionali nella Musikverein di Vienna per mostrare al mondo la cultura musicale 
della Mongolia. Rispetto al metodo di trasmissione naturale tradizionale, i media 
moderni permettono una diffusione più rapida ed ampia, precisa e stabile. Se da un 
lato i mass media hanno portato al popolo dei Barga le ultime novità della moda e 
della musica provenienti dal resto del mondo, dall’altro essi rappresentano una grande 
sfida per la cultura musicale tradizionale dei Barga. In una certa misura, essi hanno 
interrotto la trasmissione naturale tipica dell’ambiente nomade della cultura popolare 
ed hanno seriamente interferito con la trasmissione naturale dei canti popolari dei 
Barga. L’adattamento postmoderno o la creazione della nuova canzone mongola, che 
incorpora una serie di elementi europei e americani di musica pop, rock, jazz, rap e 
altre diverse forme di musica e folk, combinando anche canto nazionale e genere pop, 
rappresenta un’innovazione e un cambiamento che hanno una ragione in gran parte 
commerciale. Questo però ha fatto perdere il collegamento essenziale con la 
semplicità della cultura legata alla natura e alla vita della prateria connesso allo stato 
filosofico di integrazione reciproca tra cielo, terra e uomo. 
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b) La trasmissione educativa nella scuola  
Sotto la spinta del governo locale del Distretto di Barga e di alcuni artisti 
popolari, a partire dal 1999 in tre scuole elementari e due scuole secondarie di Barga 
è stata istituita la “classe per la trasmissione dei canti popolari”: periodicamente 
vengono invitati cantanti folk e gruppi professionisti per insegnare agli studenti i canti 
popolari tradizionali e l’arte del canto. Lo scopo è quello di proteggere il patrimonio e 
le arti popolari tradizionali dei Barga. Nel 2007 il centro culturale del Distretto di 
Barga ha accolto quasi 50 bambini di provenienza locale, ha costituito un “coro di 
voci bianche dei Barga”, in cui il più grande ha 13 anni e il piccolo ha solo 5 anni. Si 
tratta di bambini provenienti per la maggior parte da zone pastorali e che fin dalla più 
tenera età hanno mostrato una spiccata propensione per il canto. Vengono eseguiti 
principalmente i canti tradizionali trasmessi da generazioni, come ad esempio 
Coniglio Bianco 小白兔, Stivali dei Barga 巴尔虎靴子 e Tigre e cuccioli 老虎和狍
崽. 
 
 
 
Esempio musicale 19 - Brano cantato dal coro di voci bianche dei Barga. (Trascrizione 
dell’autrice, aprile 2016.) 
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Guidata da Gerile Saihan 格日勒赛汗,299 esponente di spicco del Canto Lungo 
Wulanmuqi del Distretto di Barga, la redattrice del presente lavoro di ricerca è giunta 
alla cittadina di Amugulang 阿木古郎 per vedere di persona e sperimentare le 
tecniche di insegnamento della musica tradizionale nella “classe per la trasmissione 
del canto popolare”, nella prima scuola elementare in cui i maestri insegnano con 
metodi che si basano principalmente sul “modo orale”. La musica tradizionale 
mongola ha una spiccata attitudine al canto collettivo: infatti, di notte i pastori Barga 
si riuniscono insieme per cantare.  
Ho così potuto osservare il processo di insegnamento adottato nella scuola: 
l’insegnante canta una prima volta e fa quindi ripetere la melodia agli studenti, 
correggendo nel contempo a ciascuno degli alunni la respirazione, l’intonazione ed 
altri aspetti dell’articolazione e della fonazione. Dopo molte ripetizioni gli studenti 
imparano in modo “naturale”. È stato notato, inoltre, che quando gli studenti cantano 
la lunga melodia del “tempo libero”, a pulsazione metrica non misurata, del Canto 
Lungo, il movimento diaframmatico, l’articolazione, la respirazione, la gestione del 
suono lungo e l’uso del “Nuogula 诺古拉”, sono per tutti praticamente gli stessi ed 
uniformi: è questa la prova e l’essenza stessa del canto popolare del Canto Lungo dei 
Barga, e di una sua stretta connessione, nelle stesse strutture formali a livello poietico 
(relativo al livello della sua creazione arcaica) e performative, con fenomeni 
sinestetici tattili-corporei (torneremo infra su questo argomento). 
                                                 
299 Gerile Saihan 格日勒赛汗, nata in una famiglia di pastori, la sua formazione è stata fortemente influenzata dai 
suoi genitori a cui piacevano i canti tradizionali dei Barga ed ha appreso i canti popolari dagli anziani. Dopo il 
liceo è tornata a pascolare i suoi greggi, ma in lei è gradualmente cresciuta la passione per la musica tradizionale e 
ha quindi deciso di andare ad imparare i canti popolari dei Barga da un insegnante professionista, ascoltando 
spesso registrazioni di Baoyin Deligeer. Nel 2000, dopo aver terminato questo lavoro, ha frequentato la classe 
mongola della scuola per professionisti per imparare lo stile di canto popolare dei Barga. Lì ha seguito gli 
insegnamenti di Baoyin Deligeer, ma anche di altri insegnanti, per l’apprendimento della teoria musicale popolare. 
Dopo la laurea è tornata alle organizzazioni artistiche Wulanmuqi del Distretto di Barga, impegnandosi nel lavoro 
con artisti professionisti. Negli ultimi anni ha partecipato a numerosi concorsi di canto, ricevendo premi in patria e 
all’estero. Lei rappresenta la terza generazione di cantori della prateria dei Barga. 
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Figura 31 - La scuola elementare di Amugulang 阿木古郎. (Foto dell’auttrice, aprile 2016.) 
3) Questionario e analisi 
Per una comprensione più completa del modo di trasmissione dell’eredità 
culturale e musicale in particolare e delle reali condizioni della musica tradizionale 
nella zona dei Barga oggi e i cambiamenti in atto, nei mesi di marzo ed aprile del 
2016 la redattrice del presente lavoro di ricerca ha condotto un sondaggio 
sottoponendo un questionario ad alcuni cantanti e pastori locali nel corso del lavoro 
sul campo nel Distretto di Barga. 
Sono state scelte persone (cantanti o loro parenti) che vivono nel Distretto di 
Barga, con un’età compresa tra 13 anni e 79 anni, per un totale di 24 persone. Sono 
tutti di etnia mongola e la maggior parte di loro è originaria della zona dei Barga, ma 
viene sono anche alcuni provenienti da altre zone e che ora vivono qui. I dati 
desumibili dal questionario prendono in considerazione tre parametri principali: i dati 
generali dei partecipanti, il grado di conoscenza dei canti popolari tradizionali e il 
sondaggio circa il modo di trasmissione degli stessi. 
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Dal sondaggio emerge che la maggior parte delle persone prese a campione 
lavora nell’allevamento, ad eccezione di alcuni artisti professionisti di Wulanmuqi, 
insegnanti, studenti, operatori culturali locali, funzionari pensionati e liberi 
professionisti. Gli intervistati sono stati raggruppati secondo le tre seguenti fasce di 
età: 10-30 anni, 30-60 anni, sopra 60 anni. Adesso esaminiamo le statistiche e le 
analisi dei dati d’indagine: 
a) La situazione basilare dei partecipanti  
N° Nome S. Età Città di Nascita Livello Scolastico Professione 
1. Gerile Saihan F 38 Amugulang, Distretto di Barga 
Laurea 
Professionale 
Interprete del Canto 
Lungo di Wulanmuqi
2. Duguer Surong M 67 Baolige Sumu, Distretto di Barga Scuola Superiore
Funzionario 
pensionato 
3. Saren Gerile F 54 Tasuomu Sumu, Distretto di Barga Scuola Media Pastora 
4. Alateng Qiqige F 65 Ganzhuer Sumu, Distretto di Barga Scuola Media Pastora 
5. Deligeer F 28 Beier Sumu, Distretto di Barga
Istituto 
Professionale Servizio Professionale
6. Wendurima F 69 Hulun Sumu, Distretto di Barga 
Scuola 
Elementare 
Disoccupato, invalido 
(cieco) 
7. Bayin Mengke M 13 Agumulang, Distretto di Barga 
Scuola 
Elementare Studente 
8. Wunier Bilige M 30 Handagai Sumu, Distretto di Barga 
Istituto 
Professionale Artista di Wulanmuqi
9. Gulige M 28 Aladanemole, Distretto di Barga 
Istituto 
Professionale Artista di Wulanmuqi
10. Modege F 40 Jibuhulangtu Sumu, Distretto di Barga Scuola Media Pastora 
11. Tuliguer M 21 Keyouhou del Zhaowuda 
Scuola 
Elementare Studente 
12. Narentuya F 45 Dongwuzhumuxin di Xilinguole Suola Superiore Lavoro Autonomo 
13. Arong Gaowa F 79 Beier Sumu, Distretto di Barga Scuola Media Pensionata 
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14. Sunier F 47 Baolige Sumu, Distretto di Barga 
Scuola 
Elementare Pastora 
15. Bayasiguleng M 38 Jibulengtu Sumu, Distretto di Barga Suola Media Pastore 
16. Chaolemen F 21 Amugulang di del Distretto di Barga 
Istituto 
Professionale 
Insegnante (Scuola 
Elementare) 
17. Wuyunsudu F 50 
Cuogangshuangwa 
(prateria), Distretto 
di Barga 
Suola Elementare Pastora 
18. Babasang F 72 Ganzhuer Sumu, Distretto di Barga Scuola Media 
Ex-artista di 
Wulanmuqi 
19. Daojier M 61 
Cuogang shuangwa 
(prateria), Distretto 
di Barga 
Scuola Media Pastore 
20. Tegejirigala M 40 Wulagacha, Distretto di Barga 
Scuola 
Elementare Pastore 
21. Bayaer M 49 Amugulang, Distretto di Barga 
Laurea 
Professionale 
Lavoro della 
propaganda culturale
22. Wudamu M 16 Amugulang, Distretto di Barga Scuola Superiore Studente 
23. Taoge Taohu F 36 Sunite, Distretto di Xilinguole Scuola Superiore Lavoro Autonomo 
24. Bariha F 51 Buerguo Sumu, Distretto di Barga Scuola Media 
Insegnante (Scuola 
Media) 
Tabella 4 - Gli intervistati a Amugulang, aprile 2016. 
(1) Come si vede dalla precedente tabella la maggior parte delle persone è di 
origine locale della zona dei Barga, ma ci sono anche persone provenienti dalle altre 
zone nelle quali è presente l’etnia mongola. Hanno età diverse e diversi livelli di 
istruzione, esercitano diversi lavori (anche se, come già detto, la maggioranza di essi è 
legata alla pastorizia). Si può considerare un campione significativo della popolazione 
della regione, e si possono quindi desumere dati utili per la comprensione dei modi di 
trasmissione dei canti popolari tradizionali del popolo mongolo dei Barga. 
(2) Il campione intervistato è composto da 14 donne e 10 uomini con un’età 
compresa tra i 13 e i 79 anni con maggioranza di persone al di sopra dei 40 anni. 
Secondo quanto si evince dal questionario, le donne conoscono il repertorio dei canti 
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popolari molto più di quanto non facciano gli uomini. 
(3) Dal punto di vista del livello di istruzione la maggior parte ha una formazione 
che si arresta alla scuola elementare e media. Dal sondaggio emerge chiaramente 
come il modo principale di trasmissione dei canti popolari sia quello familiare o 
l’apprendistato, mentre sono pochi i professionisti che imparano tecnica e repertorio 
attraverso istituti professionali. 
(4) A prescindere dalla loro professione, sembra che tutti sappiano cantare canti 
popolari: è chiaro che in questa regione la maggior parte delle persone conosce i canti 
popolari per l’interesse personale e per attitudine mentre poche sono quelle che lo 
fanno per motivi connessi al lavoro. 
b) Analisi sulla trasmissione dei canti popolari tradizionali  
(1) La padronanza dei canti popolari tradizionali della propria etnia  
Il Distretto di Barga si trova nel nord-est della Cina: a Nord confina con la 
Russia mentre a Nord con la Mongolia Esterna. Rispetto ad altre tribù mongole i 
Barga hanno saputo conservare meglio la cultura tradizionale e, camminando per 
strada, è ancora oggi possibile vedere molti pastori che indossano i costumi 
tradizionali. Anche le abitudini alimentari sono più legate a quelle tradizionali, cosa 
piuttosto rara nelle tribù mongole ormai completamente modernizzate. Tuttavia anche 
presso i Barga, così come presso le altre tribù mongole, il futuro del canto popolare 
tradizionale e la sua trasmissione nella popolazione locale destano preoccupazione. 
 
Conoscenza dei canti 
popolari tradizionali 
Barga 
Più di 20 
canti 
Più o meno 10 
canti 
Qualcuno Nessuno 
Totale 
intervistati
Indicazioni 6 12 4 2 24 
Percentuale (%) 25% 50% 16.7% 8.3% 100% 
Tabella 5. 
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Il 25% degli intervistati conosce e canta 20 o più canti popolari tradizionali 
Barga, il 50% delle persone ne conosce più o meno 10, il 16,7% delle persone ne 
canta alcune, mentre l’8,3% delle persone non è in grado di cantarne nessuna. Appare 
dunque evidente come la prospettiva circa la trasmissione dei canti popolari 
tradizionali Barga non è delle più rosee. 
 
Conoscenza del contesto dei 
canti popolari Conosce tutto Un po’ Niente 
Totale 
intervista
ti 
Indicazioni 3 11 10 24 
Percentuale (%) 12.5% 45.8% 41.7% 100% 
Tabella 6. 
Per quanto riguarda i contesti storici dei canti popolari le statistiche mostrano che 
su 24 intervistati 11, pari al 45,8 % del totale, hanno una conoscenza sommaria, 10 
pari al 41,7%, non conoscono nulla mentre solo tre persone, pari al 12,5 % del totale, 
hanno una piena conoscenza del contesto. In realtà, sappiamo che tutti i canti popolari 
hanno alle spalle un ben preciso retroterra storico-culturale, che forma un tutt’uno 
organico: se non si conosce l’origine del canto popolare non si può cogliere fino in 
fondo il suo significato e il suo portato emotivo. Anche da questi dati è evidente come 
il futuro del canto popolare Barga sia seriamente in pericolo. 
La musica popolare tradizionale è inseparabile dal suo ambiente. Anche la 
musica tradizionale mongola Barga non fa eccezione: nella società tradizionale la 
musica accompagna le specifiche attività della popolazione. Le cerimonie religiose, il 
Capodanno cinese, i matrimoni, i banchetti e altre attività popolari sono le occasioni 
specifiche nelle quali si esprime la musica tradizionale. 
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Attività in 
occasione delle 
quali viene 
eseguita la 
musica 
tradizionale 
Cerimoni
e religiose 
Capodanno 
cinese Banchetti Matrimoni
Altri 
luoghi 
Totale degli 
intervistati 
Indicazioni 19 20 23 21 3 24 
Percentuale (%) 79.1% 83.3% 95.8% 87.5% 12.5% 100% 
Tabella 7.  
Sulla domanda, a scelta multipla, circa le attività in occasione delle quali viene 
eseguita la musica tradizionale, la maggior parte degli intervistati ha risposto 
evidenziando come l’occasione nella quale viene maggiormente eseguita la musica 
tradizionale risultano essere i banchetti, seguiti dal Capodanno cinese, i matrimoni e 
dalle cerimonie religiose. Queste sono anche le occasioni principali nelle quali la 
maggior parte delle persone entra in contatto, impara e trasmette i canti popolari. 
c) Indagine sui modi della trasmissione dei canti popolari nella zona di Barga  
Il sondaggio ha evidenziato come vi siano nette differenze tra le diverse fasce di 
età. Le persone oltre i 60 anni hanno concordemente affermato: 
Nella mia infanzia durante il Capodanno cinese, i banchetti e gli altri 
grandi eventi nazionali sentivo spesso la gente che cantava ed ascoltando 
ho imparato naturalmente. I bambini piccoli, a volte, giocando al di fuori 
della yurta e sentendo gli adulti cantare all’interno, li imitavano e li 
seguivano, aiutandoli a cantare. 
Di solito durante il lavoro cantavamo spesso canti popolari, come ad 
esempio mentre eravamo fuori per il pascolo: ogni giorno lo spettacolo 
della vastità della prateria, la bellezza delle greggi e delle mandrie, 
inducevano naturalmente a cominciare a cantare.  
Per queste persone cantare canti popolari è l’espressione di sentimenti, ma 
anche un modo per passare il tempo. 
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Gli uomini di mezza età hanno invece affermato che:  
Oltre che nelle attività folkloristiche i canti popolari dei Barga si possono 
ascoltare anche per radio. Con una radio, anche senza elettricità, è 
possibile sedersi fuori dalla yurta, sulla prateria, ed ascoltare i canti 
popolari è diventato il nostro passatempo. 
I giovani invece hanno dichiarato che:  
I canti popolari si possono apprendere grazie alle attività folkloristiche ma 
anche direttamente dagli adulti, spesso a casa possiamo ascoltare e 
imparare canti popolari tramite il registratore a nastro, la televisione e la 
rete. 
Alla luce di queste risposte, date da persone di diverse età, inerenti al modo di 
imparare i canti popolari, si è scelto dunque di dividere il campione in tre gruppi di 
età:  
 
Modi di apprendimento Indicazioni Percentuale (%) 
Conviviale, feste 6 100% 
Familiare 5 83.3% 
Apprendistato musicale 1 16.6% 
Dagli anziani 3 50% 
Scuola 0 0 
Radio 0 0 
Registratori 0 0 
Televisori 0 0 
Internet 0 0 
Totale 6 100% 
Tabella 8 - Statistiche sul modo di apprendimento dei canti popolari. (gruppo over 60 anni di 6 
soggetti) 
Per quel che riguarda il campione di 6 persone over 60 anni il banchetto è 
l’evento principe nel quale apprendere i canti popolari (sei persone, pari al 100%); 
quasi altrettanto importante è la tradizione di famiglia (cinque persone, pari 
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all’83,3%); l’apprendistato invece riguarda una sola persona su sei (pari al 16,6 %); 
l’apprendimento in casa grazie agli anziani è molto importante (tre su sei, pari al 
50%). Risulta così evidente come le persone oltre i 60 anni di età hanno imparato a 
cantare i canti popolari principalmente attraverso la trasmissione collettiva e quella 
famigliare. 
 
Modi di apprendimento Indicazioni Percentuale （%） 
Conviviale, feste 10 83.3% 
Familiare 6 50% 
Apprendistato musicale 4 33.3% 
Dagli anziani 5 42% 
Scuola 3 25% 
Radio 7 58.3% 
Registratori 4 33.3% 
Televisori 0 0 
Internet 0 0 
Totale 12 100% 
Tabella 9 - Statistiche sui modi di apprendimento dei canti popolari. (età 30-60 anni) 
Tra le scelte di queste 12 persone di mezza età possiamo notare come il 
banchetto sia stato scelto da 10 persone (pari di 83,3%); la trasmissione di famiglia da 
6 (50%); l’apprendistato da 4 (pari al 33.3 %); imparare a cantare dagli anziani di casa 
da 5 (pari al 42%); la trasmissione scolastica da 3 (il 25%); 7 persone hanno appreso 
dalla radio (il 58,3%); dal registratore 4 (pari di 33,3%) mentre nessuno ha imparato 
dalla televisione e da Internet. Da questo possiamo notare che gli adulti della tribù 
Barga hanno più modi per imparare i canti popolari, ma per il momento la tecnologia 
dei media non ha ancora molta importanza e l’uso dei moderni mezzi di trasmissione 
è ancora poco sviluppato. 
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Modi di apprendimento Indicazioni Percentuale （%） 
Conviviale, feste 6 100% 
Familiare 5 83.3% 
Apprendistato musicale 3 50% 
Dagli anziani 0 0 
Scuola 5 83.3% 
Radio 0 0 
Registratori 2 33.3% 
Televisori 6 100% 
Internet 4 66.7% 
Totale 6 100% 
Tabella 10 - Statistiche sui modi di apprendimento dei canti popolari. (età 10-30 anni) 
Dai dati di cui sopra, in questa tabella possiamo vedere che i sei giovani hanno 
appreso i canti popolari da occasioni festive e ricreative e dalla TV. L’apprendimento 
attraverso la famiglia riguarda solo 3 ragazzi (pari di 83,3%); l’apprendistato 3 (pari al 
50%), la scuola 5 (83,3%), 2 imparano dal registratore (pari al 33,3%), 4 imparano 
attraverso Internet (pari al 66,7%). 
Per queste 24 persone intervistate, suddivise secondo fasce di età, dai dati 
riportati nelle tabelle possiamo notare che la trasmissione collettiva tramite le 
manifestazioni folkloristiche e quella famigliare sono ancora la maniera principale per 
l’apprendimento dei canti popolari per gli uomini Barga, mentre il banchetto è 
l’occasione più importante; ma d’altra parte emerge che con lo sviluppo della società 
moderna, grazie agli strumenti mediatici in continuo e costante aggiornamento, 
sempre più persone scelgono di utilizzare mezzi di comunicazione moderni per 
apprendere i canti popolari. Fra gli intervistati solo quelli di mezza età hanno scelto di 
imparare ad ascoltare i canti dalla radio, mentre altri gruppi di età non l’hanno scelta. 
Significativamente solo i giovani hanno scelto di imparare i canti attraverso Internet. 
Visibilmente il modo tradizionale di vita ha subito enormi cambiamenti con lo 
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sviluppo moderno, i concerti tradizionali fatti dai gruppi comunitari Barga sono 
sempre meno numerosi, e solo gli anziani cantano ancora un pò: sotto l’impatto della 
modernizzazione la musica tradizionale è di fronte ad una grande crisi. 
5.2.2. Cambiamenti organici nel processo di trasmissione della musica 
popolare  
I canti popolari Barga a volte hanno un accompagnamento eseguito con 
strumenti tradizionali folklorici della Mongolia. Nelle attività popolari tradizionali 
della regione di Barga, l’accompagnamento musicale svolge un ruolo molto 
importante. Viene usato sia per i brani del Canto Lungo sia per quelli del Canto Breve, 
ma soprattutto nei canti del Canto Lungo l’accompagnamento musicale e il cantante, 
che spesso si fanno eco l’un l’altro, formano un tutt’uno. Nella regione di Barga gli 
strumenti musicali più utilizzati per l’accompagnamento sono il Morin Khuur e lo 
Sihu.300 (Per l’immagini degli strumenti si rimanda al § 4.3). 
Il Morin Khuur, strumento nazionale, ha alle spalle più di 800 anni di storia. 
All’inizio del periodo di Gengis Khan è diventato lo strumento dell’orchestra di corte 
per eccellenza. Il Morin Khuur viene chiamato anche “Matouqin 马头琴” per il fatto 
che, con riferimento al cavallo, spesso l’estremità del manico (Qin) è scolpita a forma 
di cavallo o di protome equina. La redattrice del presente lavoro ha intervistato un 
noto suonatore di Morin Khuur, Laxi Nima 拉西尼玛, che ha dichiarato:  
La vita dei mongoli si basa sul cavallo: si cresce a cavallo, si pascola a 
cavallo, si combatte a cavallo, si canta a cavallo”. Così per i mongoli il 
cavallo è culla e mezzo di battaglia, quindi essi mettono per primo il 
cavallo rispetto a tutti gli animali e per questo lo si scolpisce sulla cima 
del Qin.301 
                                                 
300 博特乐图 Bote Letu, “蒙古族传统音乐的多元构成及其区域分布” (“La costruzione multiforme della 
musica tradizionale mongola e la sua distribuzione regionale”), «音乐研究» («Studio Musicale»), n. 5, 2011, pp. 
25-35. 
301 Questo paragrafo è una sintesi rielaborata dalla scrivente sulla scorta di una lunga intervista effettuata 
nell’aprile 2016. 
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Nel Morin Khuur classico il corpo è fatto di osso di cavallo, la cassa armonica 
del Qin in pelle di cavallo, le corde (che si dividono in interna e esterna) e l’arco con 
crini di cavallo. Anche se ha solo due corde, il suo suono è etereo, con una capacità 
espressiva particolarmente ricca; è chiamato anche “strumento divino del cuore” dei 
mongoli. Il suo timbro è di norma morbido e leggero, ma può diventare anche aspro e 
tagliente. Il Morin Khuur, con il suo suono leggero, è spesso usato per 
l’accompagnamento dei canti popolari del Canto Lungo. Il suono delle sue due corde, 
nella percezione culturale degli insider, evoca a volte l’agile corsa di due cavalieri, 
che corrono insieme, uno dopo l’altro; a volte sono intesi convenzionalmente come 
una coppia di fidanzati, che si chiamano, si rispondono, cantano e fanno l’eco l’uno 
all’altra. Come il cavallo accompagnato da un pastore, il suono del Qin accompagna il 
canto. In questa relazione “uomo - cavallo - Canto Lungo - Morin Khuur” l’uomo è il 
cantante, il cavallo è il contenuto del canto, il suono del canto e quello del Qin è 
l’espressione del cuore.302 
 
Figura 32 - Il suonatore di Morin Khuur Laxi Nima 拉西尼玛,303 accompagna un canto. (Foto 
                                                 
302 Cfr. 阿尔宾·达来 Aerbin. Dalai, “蒙古族马头琴音乐的美学探究” (“Lindagine estetica della musica del 
Morin Khuur mongolo”), «西北民族大学学报» («Journal Northwest University for Nationalities»), n. 3, 2013, pp. 
173-177. 
303 Laxi Nima 拉西尼玛, nato a Baolige Sumu, nel Distretto di Barga nel 1981 da una famiglia di pastori, fin da 
 200 
 
dell’autrice, aprile 2016.) 
Dal 1990, con lo sviluppo dei mezzi di comunicazione, alcuni strumenti 
elettronici moderni di origine occidentale sono entrati anche nella musica dei Barga: 
oltre al Morin Khuur, lo strumento tradizionale, troviamo così pianoforte e tastiere, 
chitarra elettrica e basso elettrico, percussioni e altri strumenti moderni che oggi 
vengono utilizzati per accompagnare i canti popolari. In alcuni canti gli strumenti 
elettronici moderni hanno completamente soppiantato gli strumenti tradizionali, la 
composizione e lo stile di accompagnamento sono integrati anche con la musica pop 
europea e americana. 
 
Figura 33 - Gli strumenti elettrici nella musica di Barga oggi. (Foto di Duren Jirigala, 2015.) 
5.2.3. Ambiente sociale della trasmissione  
La musica popolare della zona di Barga e l’ambiente sociale di cui essa è 
espressione sono inseparabili, così come l’ambiente naturale, la sua storia, la società e 
la cultura. La musica tradizionale dell’etnia mongola si integra al folklore popolare, 
                                                                                                                                            
piccolo ha appreso lo stile del Canto Lungo da sua madre, ha seguito suo zio per acquisire la pratica del Morin 
Khuur e dopo il diploma di scuola media ha proseguito gli studi presso l’Istituto Professionale di Hulunbuir dove 
ha studiato il Morin Khuur per due anni. Dopo la laurea è tornato al Wulanmuqi del Distretto di Barga ed è un 
suonatore professionista di Morin Khuur. 
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fondendosi con la vita del popolo.304 
Con l’avvento della trasformazione sociale e l’apparizione di una nuova 
mentalità, il modo di vita tradizionale dei pastori ha subìto un grande cambiamento. 
Per esempio nella zona di Barga i nuovi costumi e intrattenimenti stanno sostituendo 
gradualmente quelli tradizionali: i vari rituali e sacrifici sono scomparsi, e la 
omologazione delle attività folkloristiche sta portando alla sparizione anche del Canto 
Lungo, perché le attività dalle quale essa dipende sono ormai obsolete. In altre parole 
la trasformazione sociale e culturale non solo ha cambiato il modo di vita tradizionale, 
ma anche la cultura musicale dei pastori.305 
Prima della fondazione della Repubblica Popolare Cinese, la società mongola di 
Barga era una società tradizionale, la popolazione locale aveva soprattutto uno stile di 
vita nomade. La presenza e la diffusione della musica popolare di Barga sono 
collegate a una serie di attività tradizionali. In corrispondenza con la vita nomade 
tradizionale c’erano molti e ricchi generi musicali caratteristici della prateria, ad 
esempio i canti che inneggiano alla vita nomade nella prateria, quelli che lodano la 
patria, il cavallo, gli eroi, che venivano cantati durante i festeggiamenti dei banchetti e 
nelle cerimonie. Dopo la fondazione della Repubblica Popolare Cinese la vita 
pastorale ha subito un grande cambiamento; la trasformazione sociale della prateria di 
Barga è passata dalla condizione chiusa del passato a uno stato più aperto, in un 
illusorio miglioramento di vita propagandato, negli ultimissimi anni in Cina, dalla 
nuova svolta della società dei consumi. In questo vorticoso processo, il Canto Lungo 
di Barga esce dalla yurta e sale sul palco, dalla pensosa solitudine della prateria si 
presenta al mondo, cinicamente governato dalle leggi di mercato.306  
                                                 
304 Cfr. 杨民康 Yang Minkang, 中国民歌与乡土社会 (I canti popolari cinesi e la società locale), 上海, 上海
音乐学院出版社, 2008, p. 36. 
305 Cfr. 杨玉成 Yang Yucheng, “蒙古族锡林郭勒长调民歌现状调查报告” (“Rapporto sulla situazione attuale 
del canto popolare del Canto Lungo mongolo di Xilin Gol”), «大音» («Grande Voce»), n. 2, 2009, p. 103-107. 
306 Cfr. 高丙中 Gao Bingzhong, 民俗文化与民俗生活 (Vita popolare e cultura folk), 北京, 中国社会科学出
版社, 1994, pp. 108-109. 
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Con il rapido sviluppo dei moderni strumenti d’informazione, molti stili musicali 
occidentali, e in particolare il pop, fanno il loro ingresso nella zona di Barga. Sorge 
dunque un nuovo tipo di musica popolare, diverso dalla musica tradizionale, ma ad 
esso legato pur con nuovi temi e nuovi stili; i canti popolari della cultura nomade 
hanno sempre meno spazio e sono sostituiti gradualmente da un gran numero di 
generi musicali di importazione. Si tratta di una grande sfida per la cultura nazionale 
locale: assorbendo costantemente le nuove risorse culturali, nello stesso tempo 
perdono, però, gradualmente anche la loro cultura tradizionale e le loro forme di 
musica. Questo è l’impatto della modernizzazione e della globalizzazione, impatto a 
cui devono far fronte i pastori della regione di Barga.307 
5.3. Contenuti della trasmissione  
5.3.1. Canti popolari tradizionali 
Nella musica tradizionale dei Barga il canto popolare è il tipo musicale più 
comune all’interno del quale si possono distinguere, come abbiamo visto per la 
cultura mongola in generale, le due tipologie principali: il Canto Lungo e il Canto 
Breve. Nella vita musicale del popolo Barga il Canto Lungo assume il ruolo 
principale, ricco di contenuti e con chiare caratteristiche etniche. Dal punto di vista 
della struttura melodica i canti iniziano spesso con una narrazione caratterizzata da 
tessitura acuta, esattamente l’opposto di quel che accade nel Canto Lungo della Lega 
di Xilin Gol 锡林郭勒.308 Il Canto Lungo dei Barga presenta spesso due frasi, ogni 
strofa è formata da quattro versi. La prima frase funge da prologo ed è costituita da 
una descrizione paesaggistica (praterie, cavalli robusti, montagne, ruscelli e fiumi, 
piante e fiori, bestiame ed uccelli), la seconda frase invece è la parte più intima e lirica 
ed esprime in modo diretto i sentimenti. La prima frase è caratterizzata dal registro 
                                                 
307 Cfr. 萧梅 Xiao Mei, 韩锺恩 Han Zhong’en, 音乐文化人类学 (Antropologia della Cultura musicale), cit., 
p. 165. 
308 La prateria di Xilin Gol si trova nella parte centro-orientale della Mongolia Interna, confinando a Sud con la 
provincia di Hebei e a Nord con la Mongolia esterna. 
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acuto mentre la seconda frase presenta toni più sommessi e gravi, ed è la parte più 
calma e regolare. Al termine della frase del Canto Lungo ci sono generalmente quattro 
gradi o tre gradi di abbellimenti dei toni, secondo una modalità peculiare dei Barga. 
Per quanto riguarda la modalità scalare, si utilizza principalmente la pentatonica di la, 
la pentatonica di do e la pentatonica di sol.  
Per esempio il canto Aquila 雄鹰 è un Canto Lungo basato sulla pentatonica di 
la. 
 
 
 
Esempio musicale 20 - Il brano è eseguito da Duguer Surong. Trascrizione dell’autrice, effettuata 
nell’aprile 2016. 
Il Canto Breve popolare dei Barga ha una forma ed uno stile semplici, un 
carattere vivace. I canti hanno per lo più tema amoroso e sono eseguiti dai pastori per 
intrattenimento; si compongono spesso di due frasi, di domanda e l’altra di risposta. 
La modalità maggiormente utilizzata è la pentatonica di la, ma anche la pentatonica di 
do, la pentatonica di sol e la pentatonica di re, mentre poco usata è la pentatonica di 
mi.  
Ad esempio il canto Aixingbao 艾兴宝 è basato sulla pentatonica di mi. 
 204 
 
 
Esempio musicale 21 - Il brano è eseguito da Gerile Saihan. Trascrizione dell’autrice, effettuata 
nell’aprile 2016. 
Da punto di vista della documentazione storica, il lavoro di raccolta dei canti 
popolari delle minoranze etniche nella regione di Hulunbuir ha subito una decisa 
battuta d’arresto tra il 1950 e il 1970. Dopo la “Rivoluzione Culturale” cinese 
(1966-1976), la raccolta e la sistemazione dei canti popolari ha ripreso gradualmente 
vita, e sono state pubblicate diverse raccolti di canti popolari. Le pubblicazioni nelle 
quali sono state raccolte i canti dei Barga sono le seguenti:309 
 
 
 
                                                 
309 乌·那仁那图 Wu·Narennatu, 达·仁沁 Da·renqin, 蒙古民歌五百首 (下册) (Cinquecento canti popolari 
della Mongolia, vol. II), 呼和浩特, 内蒙古人民出版社, 1979, nella raccolta sono presenti 84 canti popolari 
Barga; 宝音德力格尔 Baoyin Delige’er, 阿日布登 Aribudeng, 内蒙古民歌丛书——呼伦贝尔俄日盟集 
(Collana di canti popolari della Mongolia Interna: Ermong di Hulunbuir), 呼和浩特, 内蒙古人民出版社, 1984, 
nella raccolta sono presenti 354 canti popolari Barga; 嘎日布 Garibu, 水晶杯 (Coppa di cristallo), 海拉尔, 内
蒙古文化出版社, 1987, che raccoglie 40 canti popolari di Barga; 中国民间歌曲集成编委会 Comitato Editoriale 
delle canti popolari cinesi, 中国民间歌曲集成·内蒙古卷 (Canti popolari cinesi: Mongolia Interna), 北京, 人
民音乐出版社, 1992, nella quale sono presenti 72 canti popolari di Barga; 中国民间文学集成内蒙古分卷编委
会 Comitato Editoriale delle lettere popolari cinesi di Mongolia Interna, 蒙古族民歌集成 (一至五卷) (Raccolta 
di canti mongoli, I-V), 海拉尔, 内蒙古文化出版社, 1991-1995, con 284 canti popolari di Barga; 乌兰杰 Wu 
Lanjie, 马玉蕤 Ma Yurui, 蒙古族民歌精选 99 首 (99 canti popolari mongoli di prima scelta), 北京, 中央民族
出版社, 1993, tutte canti popolari Barga; 赵红柔 Zhao Hongrou, 彩虹——呼伦贝尔民歌、创作歌曲 60 首
(Arcobaleno - Canti popolari di Hulunbuir, 60 canti), 北京, 民族出版社, 1993, in cui sono presenti 12 canti 
popolari di Barga; 阿日布登 Ari Budeng, 巴尔虎民歌 365 首 (365 canti popolari di Barga), 北京, 民族出版
社, 2010, tutte e 365 canti popolari di Barga. 
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N° 
Nome della 
raccolta di 
canti 
Editore 
Data di 
pubblica
zione 
Numeri dei canti 
popolari di 
Barga 
Modalità di 
notazione e lingua 
dei testi musicali 
1.  
Cinquecento 
canti popolari 
mongoli 
Wu Narennatu 
Da Renqin 
1979 84 
Notazione numerale
Testo in mongolo 
2.  
Collana di 
canti popolari 
mongole: 
Hulunbeier, I
Baoyin Deligeer, 
Aribudeng 1984 354 
Notazione numerale, 
Testo in mongolo 
3.  Bicchire di cristallo Garibu 1987 40 
Notazione numerale, 
Testo in mongolo 
4.  
Raccolta di 
canti popolari 
cinesi: 
Mongolia 
Interna 
Comitato 
Editoriale per la 
raccolta della 
musica popolare 
cinese 
1992 72 
Pentagramma e 
Notazione numerale, 
Testo in mongolo e 
cinese 
5.  
Raccolta di 
canti popolari 
mongole, I-V 
Comitato 
Editoriale delle 
lettere popolari 
cinesi della 
Mongolia Interna
1991- 
1995 
284 
Notazione numerale, 
Testo in mongolo e 
cinese 
6.  
99 canti 
popolari 
mongoli di 
prime scelte 
Wu Lanjie, Ma 
Yurui, Zhao 
Songguang 
1993 9 
Pentagramma con 
l’accompagnamento 
di pianoforte, Testo 
in mongolo e cinese
7.  
Arcobaleno - 
canti popolari 
di Hulunbeier, 
60 canti 
Zhao Hongrou 1993 12 
Pentagramma con 
l’accompagnamento 
di pianoforte, Testo 
in mongolo e cinese
8.  
365 canti 
popolari di 
Barga 
Aribudeng 2010 365 Pentagramma, Testo in mongolo e cinese
Tabella 11 - La tradizione musicale dei Barga nelle pubblicazioni. 
Sulla base di queste raccolte e delle nuove indagini sul campo è stato possibile, 
inoltre, suddividere i canti popolari dei Barga a seconda della loro funzione nel 
contesto etnico: ninne nanne e canti infantili, canti di lavoro e di pascolo, canti rituali, 
canti lirici, canti narrativi, canti di contenuto morale ed esortativo. Si veda la seguente 
(tabella 12): 
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ninne nanne e 
canti infantili 
canti di 
lavoro  
canti 
rituali 
canti 
lirici 
canti 
narrativi 
canti moraleggianti 
ed esortativi 
31 26 43 193 37 45 
Tabella 12 - Numerosità delle diverse tipologie di canti popolari nelle pubblicazioni. 
1) Ninne nanne e canti infantili 
I canti infantili possono essere suddivisi in due generi: i “canti dei bambini” e le 
“canti delle madri”. I “canti dei bambini” sono canti eseguiti proprio dai bambini; 
alcuni sono composti dai bambini stessi mentre altri dagli adulti e riflettono il mondo 
spirituale ed emotivo dei bambini. I “canti delle madri” sono i canti che cantano le 
madri per i bambini. I canti delle madri sono le melodie create per far addormentare 
ovviamente i loro figli, fare loro compagnia durante il gioco, oppure semplicemente 
trasmettere loro le conoscenze e i valori. I bambini, dopo aver ascoltato questi canti, li 
riproducono e li trasmettono agli altri bambini: si forma così una specifica cultura 
infantile, in cui i canti hanno un ruolo preminente. Questo modo di trasmissione e di 
creazione dei canti per i bambini dimostra come in realtà non sia possibile fare una 
distinzione assoluta tra i canti dei bambini e i canti delle madri.310  
Nell’attuale antologia della musica Barga è possibile individuare 31 canti che 
rientrano in questa categoria, ognuno dei quali presenta proprie caratteristiche dal 
punto di vista melodico e della modalità. Abbiamo accennato nei paragrafi precedenti 
ad un canto ninna nanna che può risalire a 1600 anni fa, cioè nel IV secolo durante 
l’era del “popolo di bosco”. In proposito, il 15 aprile 2016 chi scrive ha avuto la 
possibilità di incontrare, a casa sua, la professoressa Mo·Cebulema 莫·策布乐玛,311 
la prima studiosa a compiere una ricerca sul campo sul canto popolare dei Barga e a 
                                                 
310 Cfr. 刘清扬 Liu Qingyang, 清平集 (Qingyang Liu’s Historical Essays), Raleigh, edition published by Lulu 
Enterprises, 2014, p. 209; Cfr. 徐芳 Xu Fang, 中国新诗史 (Storia poetica nuova della Cina), 台北, 秀威出版
社, 2006, p. 173.  
311 莫·策布乐玛 Mo·Cebulema, nata in Barga nel 1937, è stata una delle prime donne laureate nel 1978 nella 
Repubblica Popolare Cinese. Dopo la laurea per contribuire allo sviluppo sociale tortò nella sua zona d’origine, 
come insegnante di lingua cinese nella scuola media di Amugulang 阿木古郎, titolarità che ha conservato sino al 
pensionamento.  
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pubblicarne gli esiti. Mi ha raccontato la sua esperienza, illustrandomi i risultati della 
sua ricerca, ed in merito a questo specifico canto così si è espressa: 
Questa ninna nanna è un canto delle madri dell’era del popolo del bosco. 
Narra una storia molto toccante: ‘C’era una volta un giovane cacciatore 
che si chiamava Zemoergen 泽莫尔根, che purtroppo era rimasto orfano 
e viveva insieme con la sorella minore Jimisong Gaowa 吉米松高娃. Il 
cacciatore aveva sposato due donne, ma entrambe trattavano male la 
sorella quando lui era assente per andare a caccia. Quando il ragazzo 
venne a sapere della spiacevole situazione costruì una piccola casa per la 
sorellina nel più profondo del bosco. Ma un giorno in cui il cacciatore era 
lontano da casa per un battuta di caccia, spinte dalla gelosia, le due mogli 
andarono dalla fanciulla e la costrinsero ad inghiottire un anello d’oro. 
Quindi, pensando che la ragazza fosse morta, la avvolsero in una stoffa e 
la abbandonarono nel bosco. Al suo ritorno dalla battuta di caccia 
Zemoergen non trovò la sorella in casa e, molto preoccupato, andò in 
cerca di lei in tutti i villaggi e in tutti i luoghi possibili, facendo ogni cosa 
per trovare qualche notizia della sorellina, ma non trovò niente. Dopo 
tantissimo tempo, un giorno passò davanti alla finestra di una casa e sentì 
una ninna nanna che diceva: “Nipote di Zemoergen, tesoro mio; figlio di 
Zhemuleng Khan 哲木冷可汗, tesoro mio […]”. Così il cacciatore entrò 
in quella casa, vide una coppia anziana che aveva un bimbo tra le braccia. 
Iniziò così un dialogo tra loro ed il cacciatore venne a sapere che la sua 
sorellina era stata salvata da quella coppia: un cervo l’aveva condotta da 
loro portandola sulle sua corna. La coppia, essendosi resi conto che era 
ancora viva, la salvarono e l’adottarono come figlia. Diventò una fanciulla 
bellissima, fu ammirata dal Khan Zhemuleng della tribù vicina che la 
sposò, ed il neonato che stringevano fra le loro braccia era il frutto di 
quell’amore.312 
Cebulema racconta ancora: 
 “Questo è un canto che ho imparato da mia madre. È un riflesso della 
vita quotidiana nell’era del popolo del bosco: tante parole del testo 
possono essere riferite indubbiamente a quel periodo come la renna, 
l’albero del sandalo, l’elefante ecc. Proprio grazie al contenuto del testo, 
le citazioni e i rimandi storici sulla tribù dei Barga in esso contenuti si 
può affermare che questa canto sia apparsa già nel quarto secolo. Non 
solo. Ho fatto anche un confronto tra i “canti delle madri” di altre 
minoranze etniche, ed ho notato che quasi tutte i “canti delle madri” delle 
minoranze etniche sono ninne nanne e che la prima sillaba del testo di 
tutti questi canti inizia con delle vocali. Mi dispiace molto che questo 
canto sia ormai quasi sparito nella regione del Barga e che soltanto alcuni 
anziani miei coetanei siano in grado cantarla, mentre quasi nessun 
giovane la conosce.”313 
                                                 
312 Cfr. 吴静怡 Wu Jingyi, 新巴尔虎左旗实录 (Racconto del Distretto di Barga), cit., pp. 21-24. 
313 Il testo è desunto dalla registrazione effettuata durante un’intervista che ho avuto l’onore di fare all’insegnante 
Mo·Cebulema. 
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Questa ninna nanna ci è stata trasmessa passando per innumerevoli generazioni. 
Le tre strofe di questa Ninna Nanna cantata nella zona di Barga sono: 
 
Ah tesoro, il carrello di Lele, 
Ah tesoro, le corna di renna, 
Ah tesoro, nella culla di legno di sandalo, 
Ah tesoro, nella coperta di pelle di elefante, 
Ah tesoro, nipote di Zemoergen,  
Ah tesoro, figlio di Zhemuleng Khan. 
 
 
Figura 34 - La mia intervista a Mo·Cebulema 莫·策布乐玛. (Foto dell’autrice, aprile 2016.) 
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Esempio musicale 22 - Cantata da Mo·Cebulema, trascrizione dell’autrice, effettuata nell’aprile 
2016. 
Questa Ninna Nanna è un tipico esempio di Canto Breve della zona dei Barga, 
costituita da due frasi, una superiore e una inferiore. In 4/4, è basata su una scala 
pentatonica di re, il tempo è un Adagio (Lento). Nella frase musicale la melodia 
principale è costituta in intervalli con re mobile da: re, mi, sol, la, do;314 la struttura 
musicale è simmetrica, composta da tre frasi (ogni due battute è una frase), le note 
delle frase sono molto simili. Il ritmo è relativamente lento e ondulante, ricordando in 
tal modo il movimento fatto dalla madre muovendo la culla per far addormentare il 
bambino. La melodia, semplice e ripetitiva, con estensione di una settima, testimonia 
dell’affetto e della cura parentale nei confronti del neonato ma ha anche una funzione 
psicosomatica di induzione al sonno, che si evidenzia specialmente nel lieve sussulto 
psico-motorio dell’odulazione ritmica e nella condotta melodica iterativa, rafforzata 
dal timbro sommesso e quasi incantatorio della voce. 
2) Canti di lavoro  
I canti di lavoro e, in particolare, di pascolo, dell’etnia mongola sinora raccolti 
                                                 
314 Il prof. Caporaletti avanza l’ipotesi che possa trattarsi di una arcaica struttura scalare tetratonica anemitonica, 
composta di quattro suoni: do, re, fa, sol. 
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sono 26. I canti popolari di Barga sono strettamente collegati alla loro vita nomade e 
al loro lavoro di allevatori: alcuni canti popolari sono finalizzati proprio per 
accompagnare detrminati lavori. I primi giorni dell’aprile 2016, nel periodo che per le 
greggi è quello dei parti, coincidevono con la mia residenza sul campo nella regione 
dei Barga, e ho avuto la fortuna di assistere al parto e di vedere gli agnelli appena nati 
(Figura 35). La pastora Saren Gerile 萨仁格日勒315 ha dichiarato: 
 
Ogni anno in primavera, tra la fine di marzo e l’inizio di aprile, è il 
momento del parto per molti animali. Succede a volte che alcune madri, 
pecore, mucche o cammelli, partorendo il primo cucciolo, a causa del 
dolore fisico per il parto, respingano il proprio cucciolo e rifiutino di 
allattarlo. In questa caso, la famiglia dei pastori invita le donne anziane 
vicine di casa ad avvicinarsi al recinto, a percuotere la staccionata con un 
bastone cantando il “canto di persuasione”, affinché le madri allattino i 
propri cuccioli. 
 
 
Figura 35 - A casa del pastore Saren Gerile nel Distretto di Barga della Mongolia interna. (Foto 
dell’autrice, Aprile 2016). 
                                                 
315 萨仁格日勒 Sar en Gerile, è nata in 1962, è di Taisuomu Sumu di Distretto di Barga, nella famiglia ci sono 5 
persone, vivono dell’allevamento del bestiame.  
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Il canto popolare dei Barga “Tuoyige 托依格” è un esempio di canto di 
persuasione. Il testo così recita: 
 
Hey, che cosa ha confuso la tua mente, a tal punto da farti 
abbandonare crudelmente il tuo agnellino? 
Hey, il tuo agnellino bianco, infatti, sarà il futuro capo di diecimila 
di pecore. 
 
 
Esempio musicale 23 - Brano cantato da Saren Gerile, trascrizione dell’autrice, aprile 2016. 
Vi sono molti altri canti popolari collegati al lavoro dei pastori. Sin da tempi 
antichi i canti popolari, trasmessi di generazione in generazione dai pastori, sono 
intimamente legati alle attività di allevamento e di pascolo, tanto da aver dato vita ad 
una categoria a sé stante, quella appunto dei “canti popolari di lavoro”, che hanno una 
funzione importante. 
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3) Canti rituali  
La raccolta dei canti cerimoniali di Barga include: canti rituali, canti religiosi e 
canti per i banchetti. L’attuale raccolta comprende 14 canti rituali, 11 canti religiosi e 
18 canti per i banchetti. 
Fin dai tempi antichi i mongoli di Barga professano una religiosità “animista”: 
adorano gli elementi naturali (il cielo, la terra, l’acqua, il fuoco) e attribuiscono ad 
essi un principio incorporeo e vitale (un’anima, appunto). Nel testo dei riti tradizionali 
dei Barga, il cielo è detto “padre misericordioso ed amorevole”, la terra è chiamata 
“madre benevola”. Essi credono che il cielo dia la vita mentre la terra offra la forma. 
Adorano la terra come madre, ed anche le montagne, le foreste e gli spiriti che le 
dominano. Questo anelito al divino è dunque parte di un’antichissima tradizione. 
Inoltre, come molte altre tribù mongole, l’Ovoo316 è un aspetto importante nel culto 
dei Barga: la gente che vive nella prateria, lontano dalla montagna, costruisce un 
mucchio di pietre e lo considera come dio, al fine di effettuare una serie di attività di 
culto. Più tardi si è evoluta l’identificazione dell’Ovoo con la divinità: questo è il 
motivo per il quale tanti canti popolari Barga parlano del culto dell’Ovoo, della 
montagna e dei fiume sacri.  
                                                 
316 Ovoo è una traslitterazione mongola di un termine che in cinese si scrive 敖包, e che significa “mucchio di 
pietre”. Sin da tempi remotissimi, nelle oceaniche praterie non vi era nessun elemento che potesse fungere da 
indicazione stradale; le divisioni amministrative ed i confini territoriali erano molto difficili di riconoscere da parte 
dei nomadi, perciò le persone erigevano dei mucchi di pietra o di terra come punti di riferimento, da cui si è 
originato il culto degli Ovoo. 
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Figura 36 - Sacrificio di Ovoo. (Foto di Saren Gerile, agosto 2014.) 
Presentiamo di seguito un esempio di canto rituale, Cresta marrone 褐色的山梁. 
 
Esempio musicale 24 - Brano cantato da Qiqige, trascrizione dell’autrice, aprile 2016. 
Traduzione del testo: 
Sulla cresta marrone non ci sono erbe secche ma solo la cenere; 
Prega la montagna di Baogeda di proteggermi e di farmi ritornare 
presto nella mia patria. 
 214 
 
 Per quel che riguarda la religione, i Barga professano lo sciamanismo e il 
buddismo. Prima del XIII secolo tutto il popolo Barga credeva nel “Boe 孛额”, una 
religione animista tipica delle antiche società tribali. In quell’epoca la tribù di Barga 
si occupava principalmente dall’allevamento del bestiame, con un’economia integrata 
dalla caccia. Non essendo in grado di spiegare altrimenti i fenomeni naturali, e non 
avendo una comprensione scientifica della fisiologia umana e di eventi come la 
nascita, la vecchiaia, la malattia, la morte, lo sciamanesimo si connotava come la 
risposta del popolo Barga ai grandi interrogativi della vita umana.317  
A partire dall’inizio della dinastia Yuan (1271-1368), si assistette ad un lento ma 
inesorabile declino della fede sciamanica all’interno del popolo dei Barga. All’epoca 
della dinastia Qing (1616-1912), il buddismo tibetano (lamaismo) diventò uno 
strumento della corte per governare i mongoli. Una volta l’imperatore Qianlong 
affermò: “Crescendo il lamaismo, esso placa tutta la Mongolia”, ragion per cui 
promuoveva e proteggeva il lamaismo, obbligando ogni famiglia con almeno due figli 
maschi ad inviarne uno a fare il lama. In quell’epoca il popolo di Barga iniziò ad 
accettare il buddismo tibetano (lamaismo): nel XII anno di Yongzheng 雍正 (1734) 
tra i 2984 mongoli di Barga trasferiti nella zona di Hulunbeier, 157 erano lama. Ogni 
Bannar cominciò a costruire un tempio e il lamaismo fiorì sempre più.318 Fra i canti 
che trattano di argomenti religiosi ricordiamo:  
Per esempio: Perdona Samghārama319 护法加蓝宽恕吧 
                                                 
317 Cfr. 张宝成 Zhang Baocheng, 民族认同与国家认同——跨国民族视阈下的巴尔虎蒙古人身份选择 
(L’identità etnica e nazionale: La scelta dell’identità etnica del mongolo di Barga nella prospettiva 
transnazionale), 北京, 人民出版社, 2012, pp. 77-78. 
318 Cfr. 孙文良 Sun Wenliang, 乾隆皇帝 (L’imperatore Qianlong), 台北, 知书房出版社, 2012, p. 370. 
319 Cfr. 阿日布登 Aribudeng, 巴尔虎民歌 365 首 (365 canti popolari di Barga), pp. 580-581, l’esempio è 
trascritto dall’autrice della tesi. 
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Esempio musicale 25 - Trascrizione dell’autrice, luglio 2016.320 
Traduzione del testo: 
La macchina di Ajindai è veramente veloce sulla strada del Nord; 
I peccati (le colpe) che ha fatto contro di noi, si prega ogni Buddista 
vivente di perdonare. 
 
    
Figura 37 - Tempio di Ganzhu’er di Barga. (Foto dell’autrice, aprile 2016.) 
                                                 
320 Cfr. 阿日布登 Aribudeng, 巴尔虎民歌 365 首 (365 canti popolari di Barga), cit., pp. 580-581. 
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4) Canti lirici 
I canti lirici costituiscono la maggioranza dei canti popolari dei Barga. Il loro 
contenuto principale riguarda l’affetto parentale (37), l’amore (85), l’amicizia (9), 
l’amor di patria (14), i cavalli (26), l’ironica sfida (13). Statisticamente i canti 
d’amore e i canti di lode ai genitori e ai parenti costituiscono il 63% dei canti lirici e 
da questo possiamo comprendere come i mongoli Barga siano un’etnia che sin dai 
tempi più antichi teneva nella massima considerazione le virtù tradizionali di onorare i 
genitori, coltivare l’amicizia e la fedeltà amorosa. Analizzando i canti popolari dei 
Barga, ho notato che, eccettuati quelli d’amore e dedicati ai genitori e ai parenti, il 
numero dei canti è di 62: di questi, quelli dedicati ai cavalli sono ben 26, la 
maggioranza, quindi, rispetto a quelli che inneggiano agli altri aspetti della vita. In 
effetti, la prima frase dei canti dedicati ai cavalli normalmente descrive il cavallo, la 
seconda frase loda l’amicizia o altro. Per esempio:  
Cavallo Rosso 粉红色的马 
 
 
 
Esempio musicale 26 - Redazione in notazione occidentale dell’autrice, luglio 2016.321 
 
                                                 
321 Cfr. 赵红柔 Zhao Hongrou, 彩虹——内蒙古民族歌曲 (Arcobaleno - Canti popolari mongoli), 海拉尔, 
内蒙古文化出版社, 1993, p. 86, l’edizione originale è con la notazione cinese, l’esempio è redatto in notazione 
occidentale dall’autrice della tesi. 
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Traduzione del testo: 
Oh, cavallo rosso, i tuoi bei passi sono leggeri e dolci; 
Oh, cara sorella dalla faccia rossa, sussurra piena di tenerezza. 
Questo esempio è ci testimonia di come per il popolo dei Barga il cavallo sia una 
entità sacra e nello stesso tempo anche un riflesso dello spirito della tribù. Da sempre 
il cavallo è associato con la loro vita sia nei momenti di gioia che in quelli di tristezza. 
I Barga prediligono usare l’immagine del cavallo come tramite per esprimere i propri 
sentimenti. 
5) Canti narrativi  
Nella regione dei Barga è stato possibile raccogliere 37 canti narrativi, una 
tipologia presente anche nelle altre tribù della Mongolia. Il loro contenuto è 
principalmente un breve poema epico o la descrizione di racconti storici. Per esempio 
il canto popolare Wuhertuhuiteng 乌和尔图辉腾, che narra una storia vera, accaduta 
più di cento anni fa nella tribù dei Barga nella prateria del Hulunbuir:  
C’era una coppia di giovani fidanzati, che sin da piccoli erano vissuti 
insieme e che si amavano Il ragazzo aveva promesso di sposare la ragazza 
al suo ritorno dalla guerra, ed il giuramento era stato osservato da 
entrambi. Ma il giorno prima del ritorno del ragazzo, la ragazza muore in 
un incendio accidentale. Alla notizia, il giovane ragazzo, angosciato a 
morte, si reca lungo la riva del lago di Wuhertuhuiteng, lì dove era nato il 
loro dolce amore e dove si erano giurati fedeltà e avevano programmato 
un futuro felice, e scrive questo canto d’amore per l’amata.322 
In questo canto vi sono quattordici righe di testo, che descrive la storia 
della giovane ragazza morta nell’incendio ed i sentimenti d’amore del 
ragazzo verso la ragazza. 
Traduzione del testo: 
Il lago di Wuhertuhuiteng mi compare sempre davanti agli occhi, 
sorellina, per età a me così somigliante, ti ho sempre nel mio cuore; 
                                                 
322 Cfr. 吴静怡 Wu Jingyi, 新巴尔虎左旗实录 (Racconto del Distretto di Barga), cit., pp. 58-60. 
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In alta montagna forse sarebbe potuto succedere un incendio, 
sorellina, per età a me così somigliante, lassù forse sarebbe potuta 
succedere una catastrofe; 
Ma giù a Huorigerjin è accaduto l’incendio, 
la mia unica sorella che amavo è morta nell’incendio; 
È incredibile che sulla montagna solitaria sia successo l’incendio, 
Ah, l’anello che lei portava le è rimasto impensabilmente tra le dita. 
…… 
 
 
Esempio musicale 27 - Brano cantato da Gerile Saihan, trascrizione dell’autrice, aprile 2016. 
Si tratta di una Canto Lungo dei Barga, costituita da una frase superiore e da una 
frase inferiore. Il ritmo ha una cadenza dolce e relativamente libera. La modalità, 
dopo una cadenza “aperta” sul sol, è nella pentatonica di do; la seconda frase ha la 
stessa profilatura della prima frase musicale ma discende per un intervallo di quinta 
giusto: la-do-re-mi-sol-la-do, con una piccola differenza. Esiste anche un rapporto 
d’imitazione tra le due frasi. Dal punto di vista strutturale ha una struttura regolare, 
costituita dalla frase superiore e quella inferiore disposte in forma dialettica di 
“domanda e risposta”. Dalla melodia di questo canto possiamo percepire la 
malinconia sconfinata e gli infiniti sentimenti d’amore per la perdita dell’innamorata. 
Questo canto, Wuheer Huiteng, è statoa raccolto e sistematizzato da un gruppo di 
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musicisti popolari alla fine degli anni ‘40, poi è stato rielaborato, sono state cambiate 
le parole e il titolo è mutato in Canto del pascolo. Ha avuto ampia diffusione in Cina, 
tanto da divenire molto noto al pubblico. Dopo il cambio dei versi, il testo del Canto 
del pascolo è divenuto il seguente: 
 
Le nuvole bianche corrono nel cielo azzurro, 
Le pecore bianche corrono sotto le nuvole bianche; 
Il gregge sembra una macchia d’argento, 
spruzzata sulla prateria, e così piace agli uomini. 
 
 
Esempio musicale 28 - Versione elaborata da Sha Hankun nel 1953, trascrizione dell’autrice, 
giugno 2016. 
Durante la ricerca sul campo nel Distretto di Barga, ho avuto modo di incontrare 
l’insegnante Gerilesaihan 格日勒赛汗, che mi ha detto:  
“Il canto Wuheer Huiteng 乌和尔图辉腾 è la versione originale del Canto del 
pascolo, che tutti conosciamo. In realtà i pastori della prateria di Barga non vogliono 
cantare questo canto perché, secondo la tradizione mongola, a loro piace cantare brani 
allegri, di saluti e benedizioni, canti di buon auspicio e non vogliono cantare brani 
tristi, ed è per questo che questo canto non era così conosciuto e non era così diffuso. 
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Ma dopo il cambiamento del testo e la sua rielaborazione in Canto del pascolo ha 
avuto certamente un’ampia diffusione, anche per la convinzione che essa descriva la 
vastità della prateria e l’amore dei pastori per la loro vita errante, ma, in effetti, c’è un 
malinteso di fondo.” 
6) Canti moralistici ed esortativi 
Come esemplificato nella tabella, i canti di contenuto morale ed esortativo 
rappresentano una buona percentuale nel totale dei canti popolari dei Barga. 
I canti filosofici sono 16, quelli esortativi 29. Parlano, nella quasi totalità, delle 
ragioni del comportamento umano o di come ben comportarsi, oppure degli 
ammaestramenti degli anziani nei confronti dei giovani. Ad esempio: 
Bel cavallo giallo di Biao 秀丽的黄骠马 
 
 
Esempio musicale 29 - Brano cantato da Gerile Saihan, trascrizione dell’autrice, aprile 2016. 
Traduzione del testo: 
Bel cavallo giallo di Biao con le briglie tirate ben strette sali sopra di 
esso; 
Quando sei piccolo, obbedisci ai genitori. 
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Nel corso di un intervista, un pastore del Distretto di Barga, mi ha detto:  
Spesso la gente crede erroneamente che siamo un’etnia di guerrieri 
selvaggi, perché il nostro antenato Gengis Khan ha conquistato il mondo a 
cavallo. In realtà, la nostra etnia è molto gentile e l’educazione che 
riceviamo in famiglia è molto severa. Possiamo dire forse che noi 
parliamo poco, ma i nostri antenati hanno saputo esprimere tante verità 
della vita nei canti popolari e fin da piccoli i nostri ci insegnano a cantare 
le regole trasmesse dai nostri antenati.323 
5.3.2. Elaborazioni moderne e nuove composizioni  
Con la trasformazione dalla società tradizionale nella moderna società cinese il 
modo di vita dei pastori mongoli ha subito un grande cambiamento; i costumi 
tradizionali e gli intrattenimenti vengono diluiti o sostituiti dalle nuove azioni e modi 
sociali; i vari sacrifici e rituali scompaiono e le attività folkloriche vengono 
semplificate, così il terreno necessario per la crescita e la sopravvivenza del canto 
popolare tradizionale scompare o viene alienato a poco a poco. Con il cambiamento 
dello sfondo tradizionale sociale e culturale, lo sviluppo della cultura musicale è 
entrato in una nuova era. Lo scambio culturale tra il popolo mongolo e gli altri cinesi 
è sempre più rafforzato, sorgono così numerosi nuovi generi musicali con 
caratteristiche interculturali. La musica mongola, come pure la musica pop di marca 
occidentale, attraverso internet, il mercato discografico e gli altri mezzi di 
comunicazione ha cominciato a diffondersi rapidamente in tutta la Cina. Formalmente 
lo stile musicale fonde anche svariati elementi desunti dalla musica pop occidentale, 
dando vita ad uno stile che si va sempre più diversificando dal canto mongolo 
tradizionale.  
Negli ultimi decenni nella regione di Barga sono emersi talentuosi giovani 
compositori, cantanti e cantautori, che hanno scritto brani con stile moderno pur 
mantenendo alcune caratteristiche musicali dell’etnia mongola di Barga; altri, hanno 
                                                 
323 Questo paragrafo è una sintesi rielaborata dalla scrivente sulla scorta di una lunga intervista effettuata 
nell’aprile 2016. 
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cercato di elaborare e arrangiare i canti tradizionali popolari per diffonderli poi grazie 
ai moderni mezzi di comunicazione. Negli ultimi anni molti artisti mongoli, per 
esempio Buren Bayaer 布仁巴雅尔, Wurih Na 乌日娜, Narenqi Muge 那仁其木格 
e Narisong 那日松, solo per citarne alcuni, sono diventati famosissimi in tutta la Cina. 
In un certo senso, questi nuovi brani musicali, frutto di elaborazioni o di creazione ex 
novo, rappresentano un tratto di continuità con l’antica vitalità dell’etnia mongola 
Barga. Un aspetto positivo di questo trend è che in questo modo è possibile consentire 
a più persone, anche di altre nazioni, di conoscere, capire ed apprezzare la musica 
popolare dei Barga.  
Vediamo cosa sostiene in merito il compositore, arrangiatore ed compositore 
Duren Jirigala 都仁吉日嘎啦324 di Wulanmuqi, Distretto di Barga. 
Come compositori e musicisti professionisti residenti nelle aree della 
prateria, abbiamo la responsabilità e il dovere di rispondere alle richieste 
dei tempi, per creare nuovi brani mongoli. I canti popolari tradizionali 
originali sono belli, ma nella società di oggi le esibizioni tradizionali non 
sono accettate dal pubblico, quindi dobbiamo solo tenere il passo con 
l’epoca presente e arrangiarli ed elaborarli per soddisfare l’estetica del 
pubblico, o creare nuove musiche che piacciono alla gente per far 
conoscere a tutti la nostra cultura musicale nazionale. Possiamo portare 
così anche la nostra cultura musicale fuori della prateria, e farla conoscere 
al mondo.325 
1) Canti rielaborati  
a) Come abbiamo visto nel caso del canto “Wuheer Huiteng”, questo è stato 
trascritto e trasformato in “Canto del Pascolo” ed ha avuto numerosi altri rifacimenti. 
Nel 1953 il compositore Sha hankun, appartenente alla prima generazione di musicisti 
dopo la fondazione della Repubblica Popolare Cinese, ha trascritto questa canzone 
                                                 
324 Duren Jirigala 都仁吉日嘎拉, nato nel 1974 da una famiglia di pastori nel Distretto di Barga, ha studiato 
composizione e produzione musicale digitale alla scuola d’arte Hulunbuir. Dopo la laurea è tornato a Wulanmuqi, 
dove lavora come direttore musicale, compositore ed arrangiatore. Dal 1994 ha creato una serie di canti della 
prateria e nel 1995 ha registrato il suo primo album “Si incontrano nel sogno”. Autore di centinaia di opere, i suoi 
pezzi affrontano varie tematiche, che comprendono tutti gli aspetti della vita. Fra i suoi più grandi successi 
ricordiamo “Wuerxun River” e “Lullaby”, molto note nella regione di Hulunbuir. Inoltre, tenta anche di elaborare 
molti canti popolari tradizionali dell’etnia mongola dei Barga, ed il suo lavoro ha vinto il primo premio al primo 
concorso del canto d’autore al festival della città di Hulunbuir. 
325 Questo paragrafo è una sintesi rielaborata dalla scrivente sulla scorta di una lunga intervista. 
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“pastorale” per Violino e Pianoforte. Questo pezzo è diventato un assolo di violino 
celeberrimo in Cina, fra i più famosi e più eseguiti, che sapientemente miscela cultura 
musicale occidentale ed orientale: la base melodica è quella del canto popolare dei 
Barga “Wuheer Huiteng”, ma armonizzato nella forma musicale occidentale, così 
come occidentale è la strumentazione musicale.  
Il “Canto del pascolo” trascritto per assolo di violino è in forma ternaria, cioè 
con un’introduzione e un epilogo. La modalità della melodia è la pentatonica di do 
(trasposta in sol), il tempo 4/4. La struttura di tutta l’opera prevede l’introduzione, 
quindi uno schema A, B, A', ed infine l’epilogo, riunendo in tal modo diverse 
componenti in una struttura molto ordinata. 
 
Forma Musicale 
 Introduzione A Ponte B Ponte' A' Coda 
Battute 1 - 4 5 - 24 25 - 27 28 - 45 46 - 48 49 - 60 61 - 69
Sol maggiore I I I IV V7 I I 
 224 
 
 
 225 
 
 226 
 
 
Esempio musicale 30 - Wuheer Huiteng (Rielaborazione di Sha Hankun, 1953). 
Le battute da 1 a 4 fanno parte dell’introduzione; da 5 a 24 sono parte della 
sezione A, la struttura è 4 + 4 + 4 + 4 + 4; da 25 a 27 sono parte della sezione di 
collegamento, da 28 a 45 sono parte della sezione B con struttura 4 + 4 + 2 + 4 + 4; da 
46 a 48 una nuova sezione di collegamento, da 49 a 60 sono la riproduzione della 
sezione A', la parte terminale è costituita dalle battute 61-69. In tutto il lavoro le 
melodie sono eleganti, riuscendo ad esprimere con intensità l’amore dell’autore per la 
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prateria. La trascrizione del “Canto Pastorale” per violino solista, anche se priva di 
testo verbale, riesce comunque con la sua melodia suggestiva e con l’armonizzazione 
del pianoforte, ad esprimere la ricchezza melodica e sentimentale di un’opera che 
possiede uno stile specifico. 
b) Questa altra versione del “Canto Pastorale” nel 1954 è stata trascritta e 
adattata anche dal compositore Qu Xixian 瞿希贤 per coro misto a cappella: 
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Esempio musicale 31 - Rielaborazione di Qu Xixian 瞿希贤, 1954.  
Il “Canto Pastorale” è stato trascritto a cappella, con pentatonica di do (trasposta 
in sol bemolle), con metro in 2/4. L’intera canzone consta di 66 battute, con una 
struttura ben ordinata, utilizza un modo fisso di variazione melodica. È suddiviso in 
tre parti: introduzione, parte principale (Variation I, Variation II) e Epilogo: 
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Forma Musicale 
 Introduzione A A' A'' Coda 
Battute 1 - 8 9 - 24 25 - 40 41 - 57 58 - 66 
Sol bemolle maggiore I I I I I 
Quest’opera conserva ancora la stessa melodia del canto popolare “Wuheer 
Huiteng”, ma utilizza la struttura musicale del canto originale, composto da due frasi 
(superiore ed inferiore) per trasorla nella forma delle variazioni melodiche. La 
trascrizione corale rispetto al Canto Lungo originale è più standardizzata e stilizzata. 
Per quel che riguarda la dinamica, il volume complessivo è piuttosto misurato: 
l’intero brano si basa principalmente su pp, p, mp, con il forte usato con molta 
parsimonia. Nella parte finale si giunge addirittura ad un ppp, in modo quasi 
impercettibile, raffigurando la vastità della prateria e ponendo in evidenza la 
prerogativa acustica propria del canto a cappella. Nel canto corale è necessario 
controllare l’emissone vocale diversamente rispetto alla formazione del suono tipica 
dei canti popolari originali, in stretta conformità con i requisiti della tecnica vocale di 
scuola, in modo che ogni suono delle singole parti sia fuso nell’insieme secondo le 
norme della tradizione colta. Se da una parte conserva dunque l’armonia classica 
tradizionale, dall’altra si aggiungono elementi dello stile romantico occidentale e la 
scrittura armonica di stile nazionale.  
Nell’orchestrazione vocale, entrano per prime le voci di contralto, seguite dai 
bassi: la disposizione è molto razionale e mantiene la conformità con la scena 
raffigurata, cioè la vastità della prateria. Tutto il canto ha un sottofondo vocale 
particolare che, sulla base del tema che viene semplificato o variato, conserva 
fortemente le caratteristiche etniche. L’autore utilizza la tecnica dell’imitazione vocale, 
facendo passare il tema da una voce all’altra, evidenziando l’incrocio e l’abbellimento 
con il ritornello, in tal modo non solo arricchendo l’espressività dell’opera, ma 
rispettando e riflettendo anche le caratteristiche del canto popolare. 
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2) Nuove musiche: World Music 
Sul finire degli anni ’90 del secolo scorso emerge una nuova generazione di 
musicisti che segna l’inizio dello stile moderno dei canti di prateria. Essi, cercando di 
integrare la musica folk tradizionale mongola e la musica pop contemporanea, hanno 
creato una musica con forte sapore etnico e caratteristiche nazionali uniche. Abbiamo 
più volte sottolineato come con il cambiamento dello stile di vita e delle abitudini del 
popolo nella prateria alcuni dei vecchi canti tradizionali abbiano gradualmente perso 
il contatto e l’intimo legame con la realtà della vita di tutti i giorni. Ed anche come, 
per contro, abbiano successo brani musicali di un genere sì nuovo, ma che possiedono 
ancora, in un certo qual modo, lo stile musicale della prateria. Negli ultimi anni, nella 
regione di Barga ci sono molti cantanti, cantautori e compositori che, enfatizzando le 
caratteristiche culturali della Mongolia, integrano nella loro musica elementi desunti 
da tanti differenti stili musicali: jazz, blues, rap, folk, rock e altro. I testi sono oggi per 
lo più in cinese, e questo fa sì che sempre più persone di etnia Han comincino ad 
apprezzare queste nuove forme di canti della prateria. In Cina la cosiddetta “Corrente 
Mongola”, entrata nel circolo della musica pop con successo, è la tendenza con 
maggiori prospettive di sviluppo nella nuova era. 
Il brano “Sulla Luna”, ad esempio, è un moderno esempio di queto genre pop, ed 
è una combinazione di un noto brano di musica pop cinese (“la leggenda della Fenice”) 
e di un canto della prateria di Hulunbuir. I cantanti vengono dalla prateria, nel loro 
lavoro compositivo hanno usato genialmente una varietà di elementi eterogenei per 
renderlo un classico moderno della musica pop mongola in Cina. 
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Esempio musicale 32 - Composizione di He Muyang, 2005. 
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Questa canzone, influenzata molto dal blues per quel che riguarda la 
composizione e l’arrangiamento, appartiene al genere R&B, ed utilizza nella melodia 
un potente ritmo sincopato, ma ha anche delle influenze soul, rap, hip-hop, funk e di 
altri generi musicali. L’arrangiamento di questa canzone è stato realizzatotato dal 
famoso arrangiatore della Mongolia interna Xing Chi 邢迟 , che ha affermato: 
“All’inizio l’idea originale era solo una base ritmica, il ritmo fondamentale era un 
R&B, al quale si sovrappone poi un portamento di chitarra elettrica ed un basso 
elettrico: è questa la base di tutta la struttura. Nell’arrangiamento è stato impiegato 
anche il matouqin, uno strumento tradizionale, per esprimere meglio lo stile della 
canzone mongola. In una parte del brano, inserita come un cammeo, è stata utilizzata 
la melodia della nota canzone d’amore “Incontro nell’Ovoo” 敖包相会 , come 
passaggio dell’interludio. La parte seguente di rap è stata aggiunta in un secondo 
momento: il ritmo del rap vuole richiamare il galoppo di un branco di cavalli nella 
prateria, i suoni chiari ed acuti sembrano suggerire i voli dei rapaci sulla prateria, in 
perfetta sintonia con gli elementi popolari classici e in combinazione con la musica 
elettronica, per dare a chi ascolta un’iniezione di fantasia e una scossa di energia”.326 
I canti mongoli arricchiti dagli elementi della musica pop di queste nuove 
creazioni appaiono senza dubbio più contemporanei, e, in più di un senso, “artistici”. 
Inoltre, questi brani che presentano le tipiche caratteristiche fusion della world music, 
sono diventati un modello di tendenza nello sviluppo della musica nazionale cinese. 
 
 
 
                                                 
326 Cfr. 莫日根 Mo Rigen, “内蒙古蒙古族风格创作歌曲编曲中流行音乐元素运用研究” (“La ricerca sull’uso 
di elementi della musica pop nell’arrangiamento creativo dello stile mongolo della Mongolia Interna”), «内蒙古师
范大学硕士学位论文» («Tesi di Laurea dell’università Normale di Mongolia Interna»), 2015, pp. 29-32. 
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6. Le musiche tradizionali mongole tra 
patrimonializzazione e trasformazione 
6.1. La musica mongola nella transizione tra tradizione e contemporaneità 
Per cercare di capire cosa accade alla musica mongola della Cina nel momento di 
transizione dalla musica tradizionale a quella contemporanea, è anzitutto necessario 
chiarire quale sia la principale causa della produzione musicale di questa nuova forma. 
Sulla scorta delle ricerche e delle interviste realizzate sul campo, si può ritenere che 
ciò che determina i cambiamenti nella creazione, nello sviluppo, nella trasmissione e 
nella trasformazione della musica mongola tradizionale siano i cambiamenti 
ambientali e il mutamento dei mezzi di comunicazione. Precedenti simili indagini 
avevano già mostrato questo fenomeno, ma rimaneva da chiarire l’effettivo impatto 
delle trasformazioni in atto sulla musica mongola. 
6.1.1. I cambiamenti ambientali e socio economici  
La creazione, la diffusione e la conservazione della musica sono elementi 
inseparabili dal loro ambiente, che ne costituisce il sostrato vitale. Il concetto di 
“ambiente” sottende due diversi aspetti: di natura antropologica e sociale; lo sviluppo 
complessivo della musica nasce dall’interazione di questi due elementi. Pertanto, i 
cambiamenti socio-antropologici sono i motori primi della trasformazione musicale. 
Durante la mia ricerca sul campo nel Distretto di Barga della Mongolia Interna ho 
percepito chiaramente i segnali del cambiamento in atto nell’ambiente musicale, un 
cambiamento che sta avendo un profondo impatto sullo sviluppo della musica 
popolare mongola. 
1) I Cambiamenti naturali 
I cambiamenti dell’ambiente naturale del Distretto di Barga, in stretta relazione 
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col surriscaldamento della sfera terrestre ad opera del buco dell’ozono, si manifestano 
essenzialmente nella trasformazione forzata della vita “nomade” in vita “urbana”. 
Nella vita nomade tradizionale il popolo di Barga viveva principalmente 
dell’allevamento del bestiame, una forma di vita che dipende dalle acque e dai prati. 
Questa forma di vita permetteva alle persone di prestare una particolare attenzione 
alle forze vitali della natura, e da questo stretto rapporto con l‘ambiente naturale si 
originava tutta una serie di “attività” popolari e sacre, come il culto del cielo, della 
montagna, dell’Ovoo, del tempio, la festa di Naadam ed altre ancora, nelle quali si 
esprimeva il rispetto per l’equilibrio ecologico e l’aspirazione ad uno stato di vita 
connesso a valori ed economia pre-industriali. In relazione a questo stile di vita 
tradizionale, la musica popolare mongola si manifestava con generi musicali 
impregnati dall’ethos della prateria, come i canti di lode per la vita nomade, i canti di 
pascolo, i canti che inneggiano alla bellezza dei cavalli, i canti popolari legati alla 
pastorizia.327 Soprattutto il rapporto simbiotico con il cavallo sembra occupare da 
sempre una posizione centrale nella musica popolare mongola:  
Nel cuore dei mongoli, il cavallo è una cosa santa. Sia nell’area del 
Chahar 察哈尔 nella Mongolia Interna che nella provincia orientale e 
meridionale del Gobi della Mongolia Esterna si possono sentire leggende 
sui cavalli, godere delle musiche di Morin Khuur e ascoltare i canti 
popolari mongoli che vedono i cavalli come protagonisti. Lo strumento 
musicale preferito dai mongoli è decorato da una testa di cavallo, i più 
antichi canti melodici mongoli narrano quasi tutti di bellissimi cavalli, 
amore e stelle luminose e irraggiungibili.328  
Il cavallo per il popolo mongolo è compagno di vita, fonte alimentare, 
mezzo di trasporto e strumento di guerra e influenza significativamente la 
vita di tutti i giorni e permea l’intera cultura mongola, come testimoniano 
i canti popolari. Tuttavia, con l’urbanizzazione, quest’ambiente naturale 
tradizionale si trova al fronte ad un cambiamento enorme ed il “cavallo” 
perde la sua importanza e centralità.  
                                                 
327 Cfr. 乌云娜 Wu Yunna, 巴尔虎人仪式音乐与音乐生活的变迁 (La musica cerimoniale dei Barga e il 
cambiamento della vita musicale), 呼和浩特, 内蒙古大学, 2011, pp. 12-13. 
328 贾晓楠 Jia Xiaonan, 蒙古族音乐活态传承之衍变 (La evoluzione nella trasmissione vivente della musica 
mongola), 天津, 天津师范大学, 2013, pp. 18-21.  
 236 
 
Possiamo dire che da quando nel Distretto di Barga è stato dato il via al processo 
di “urbanizzazione” si è assistito ad un graduale allontanamento dallo “stato naturale”. 
L’urbanizzazione, in primo luogo dovuto a processi socio-economici di 
modernizzazione, ha portato numerose conseguenze tra cui - in relazione 
all’esponenziale quantità di emissione di idrocarburi data dagli stabilimenti industriali, 
dai trasporti, ecc. - gli effetti devastanti sull’ambiente.329 Quindi, l’inurbamento 
stesso delle masse nomado-rurali crea le condizioni per l’incentivazione di se stesso. 
Con il riscaldamento del clima la pioggia sulle praterie della Mongolia Interna è 
diminuita in modo evidente, i prati stanno diventando sempre più aridi e improduttivi. 
D’altra parte, il riscaldamento climatico porta con sé anche un aumento della 
temperatura invernale, cosa che permette a molti parassiti di sopravvivere all’inverno 
e di proliferare in modo incontrollato durante l’estate. Anche se l’allevamento del 
bestiame è ancora un’attività della massima importanza per l’economia delle 
popolazioni mongole, si assiste ad una sempre maggiore dipendenza dai sussidi statali, 
che comprendono anche i risarcimenti a causa delle calamità naturali, come la siccità. 
Nella sensibilità comune, e quindi nei canti popolari tradizionali, si assiste pertanto ad 
un affievolirsi dei temi legati alla prateria e alla vita nomade.  
2) Cambiamenti nella dimensione socio-culturale 
In primo luogo, la gestione standardizzata dei pascoli ha contribuito a cambiare 
la caratteristiche della vita nomade. A partire dal marzo del 1956 la Regione autonoma 
della Mongolia Interna ha decretato che le popolazioni nomadi devono, seppure 
gradualmente, stabilirsi in un luogo fisso e gestire le aree di pascolo con un sistema di 
sfruttamento dei pascoli a rotazione. Dieci anni dopo questa legge i risultati sono stati 
parziali: sono stati avviati gli insediamenti stanziali dai quali ci si muove solo per 
recarsi sulle aree di pascolo.330 Nel 2003 il governo ha lanciato anche un progetto 
                                                 
329 Cfr. {HYPERLINK “http://www.xzq.gov.cn/Article/Index.asp”}, Agosto, 2016. 
330 Cfr. 冯静蕾 Feng Jinglei, 扎玛 Zha Ma, 曹建民 Cao Jianmin, 盖志毅 Gai Zhiyi, “内蒙古草原放牧管理
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destinato alla protezione dei prati, secondo il quale l’allevamento del bestiame deve 
trasformarsi sempre più in un allevamento di tipo domestico o semi-domestico. 
Questa serie di cambiamenti fa sì che nessun pastore sia più veramente nomade, 
conducendo invece una vita sostanzialmente stanziale, trasferendosi dove si trovano 
l’acqua e le erbe. Il desiderio di vivere in libertà, tema principe dei canti popolari 
tradizionali ha perso così il suo fondamento ambientale.  
Inoltre, la formazione scolastica centralizzata costringe i pastori, ormai divenuti 
stanziali, a concentrarsi ancor più in città. L’educazione del Distretto di Barga si 
basava su una formazione scolastica decentrata, che teneva conto delle esigenze 
oggettive dell’allevamento del bestiame. Per contro, oggi all’interno del processo di 
urbanizzazione ha un ruolo fondamentale l’attuazione del regolamento scolastico che 
ha come finalità quella di implementare l’integrazione nazionale nell’ottica della 
razionalizzazione delle risorse educative, migliorare la qualità dell’istruzione basilare 
nelle zone pastorali, accelerare lo sviluppo equilibrato dell’istruzione e promuovere 
l’equità dell’istruzione. Dal 1999, il nuovo distretto ha regolamentato il sistema 
scolastico, riducendo le 22 scuole primarie e secondarie originali alle attuali due 
scuole elementari, due scuole superiori (compresa anche quella professionale), due 
scuole dell’obbligo con ciclo di nove anni. 331  Anche se questa educazione 
centralizzata ha contribuito ad una migliore qualità dell’insegnamento, ha costretto la 
popolazione dei villaggi originariamente dispersi e di Sumu 苏木  (almeno gli 
studenti ed un piccolo numero di genitori) a concentrarsi nella città di Amugulang 阿
木古郎. Questo sistema di formazione scolastica unitaria provoca conseguentemente 
nella ampia prateria l’assenza proprio dei soggetti che dovrebbero essere gli erede 
della tradizione culturale. Quest’assenza spezza il legame generazionale e la 
                                                                                                                                            
制度对牧民生计的影响” (“Effetti del sistema di gestione delle praterie nella Mongolia Interna per la vita dei 
Pastori”), «中国草地学报» («Chinese Journal of Grassland»), n. 2, 2014, pp. 16-21. 
331 Cfr. 纳丽娜 Na Lina, “对城镇化进程中牧区教育的思考” (“Riflessioni sull’istruzione delle zone pastorali 
all’interno del processo di urbanizzazione”), «公平、质量、效率: 农村教育政策的抉择国际学术研讨会论文集
» («Atti del simposio internazionale: Equità, Qualità ed Efficienza: Decisioni sull’educazione politica in zona 
rurale»), 2009, pp. 22-26. 
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trasmissione della musica popolare della Mongolia, proprio nel momento di trapasso 
tra musica tradizione e moderna.  
Le condizioni di vita in città, certamente più comode e convenienti, hanno 
cambiato la mentalità della popolazione, di coloro che un tempo erano pastori che 
lottavano contro gli elementi naturali. Certamente l’urbanizzazione è in grado di 
garantire alla gente tutta una serie di vantaggi per quel che concerne la salute, 
l’istruzione ed un gran numero di servizi. I pastori si stanno così abituando a questo 
nuovo ambiente e a questo stile di vita confortevole, riducendo gradualmente il vero 
contatto con la natura. In questo contesto, è facile comprendere come i temi della lotta 
con la natura, delle gesta eroiche nella prateria e tutto quello che era legato alla vita 
nomade, così lontani dalle condizioni di vita attuali in città, stiano inevitabilmente 
scomparendo. Di conseguenza la musica popolare mongola ha perso gradualmente la 
sua varietà di temi, ormai ridotti al semplice ricordo di una vita passata o 
all’esaltazione del nuovo, più facile, stile di vita moderno.  
In sintesi, nell’ambiente naturale di vita dei pastori nel Distretto di Barga si è 
verificato un cambiamento enorme. Il cambiamento dalla vita “nomade” a quella 
“urbanizzata” ha scosso dalle fondamenta il sistema vitale della musica popolare 
mongola. Da una parte la prateria stessa sta scomparendo (anche se questo processo è 
molto lento, si sta realmente verificando), dall’altra c’è una profonda ingerenza 
politica. Entrambi questi elementi stanno danneggiando l’ambiente vitale del popolo 
Barga: quando si passa dalla “vera natura” alla “natura artificiale”, il potere semplice 
della musica popolare della Mongolia perde la sua fonte d’innovazione; quando la vita 
nomade basata sulla pastorizia diventa vita stanziale in edifici allineati ed anonimi, 
con grigia omologazione, la sua diversità musicale tende a scomparire. Bisogna 
ammettere che questo è certamente un peccato ma forse è anche l’inevitabile effetto 
collaterale accettato dagli esseri umani che cercano una vita migliore. 
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2) Ripercussioni nella sfera musicale  
I cambiamenti dell’ambiente naturale portano certamente al cambiamento 
formale nella musica popolare, ma questa tendenza, una volta stabilita, non può fare a 
meno del sostegno della dimensione sociale. È difficile stabilire chiaramente il 
confine tra ambiente naturale e quello umano, perché i due sono davvero intrecciati 
nella prospettiva antropologica e cooperano per promuovere la creazione, lo sviluppo 
e la trasmissione della musica popolare. Però, possiamo provare a dividere 
tipologicamente le loro funzioni: i cambiamenti dell’ambiente naturale trasformano la 
fonte creativa della musica popolare mongola; su questa base i cambiamenti 
dell’ambiente sociale trasformano i modelli di sviluppo e di trasmissione della musica 
popolare.332 
Per quel che riguarda l’influenza dei cambiamenti dell’ambiente umano sulla 
musica popolare l’aspetto saliente è certamente il processo di trasformazione da 
“musica nazionale tradizionale” a “musica professionale”. Questo cambiamento a sua 
volta contiene specificamente due aspetti: 
Per quel che riguarda la promozione della musica popolare mongola e lo 
sviluppo della musica nazionale, particolare importanza ha il processo di 
“integrazione” della musica mongola nel panorama culturale nazionale. Questo 
processo ha avuto inizio già negli anni ’60, quando un certo numero di brani del 
repertorio classico mongolo, come Inno di Hu Songhua 胡松华 e Il sole della tribù 
sorge in prateria di Meiliqige 美丽其格 ed altri ancora, dopo esser stati riarrangiati, 
entrarono a far parte del patrimonio popolare di tutto il paese. Quest’integrazione dal 
punto di vista ontologico prevede un passaggio dal “multiplo” all’“unitario”: i diversi 
canti popolari, che riflettono la vita quotidiana mongola, vengono appositamente 
scelti e riarrangiati allo scopo di essere più appetibili da parte del pubblico cinese. 
                                                 
332 Cfr. 博特乐图 Bote Letu, “城乡关系视野中的蒙古族传统音乐的存承” (“La diffusione della musica 
tradizionale mongola nella rapporto tra le città e le zone rurali”), «音乐艺术» («Arte musicale»), n. 3, 2013, pp. 
110-119.  
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Negli anni ’80, il processo di modernizzazione della musica mongola riflette questa 
tendenza “all’unicità”: tanti canti religiosi, di lavoro e di svago sono scomparsi dalla 
vita dei pastori, sostituiti dai canti popolari adattati all’estetica dell’etnia Han, per 
esempio la canzone La bella prateria casa mia di Dedema 德德玛.333 Negli anni ’90 
la musica mongola, caratterizzata da una melodia diretta, lenta e di grande respiro, 
riesce a raggiungere la notorietà presso la maggioranza del popolo cinsese, grazie 
anche ad un cantante di grande successo come Tenggeer 腾格尔. Questo successo 
rende ancora più “unitario” e omologato lo stile della musica popolare mongola.334 
Per quel che concerne la didattica della musica popolare dell’etnia mongola, cioè 
la trasmissione della musica etnica, si assiste, invece, ad un processo inverso: da una 
trasmissione “singolare” ad una “molteplice”. I modi tradizionali di trasmissione della 
musica mongola, come abbiamo visto, sono tre: la trasmissione all’interno del nucleo 
familiare, la trasmissione tra maestro e discepolo e la trasmissione collettiva, ma il 
metodo didattico e la mediazione fenomenologica sono unici, quello diretto e 
personale tra chi esegue il canto e chi lo ascolta ed impara, un metodo che potremo 
definire mimetico-empatico. Con questo metodo si sottolinea molto la capacità del 
“udire”, dell’“interessarsi” e del “gustare col cuore”: il modo della trasmissione orale 
dipende molto dalla capacità “direttamente intuitiva” e spirituale degli allievi.335 
 Nell’attuale metodologia pedagogico-didattica formalizzata, invece, viene 
sottolineata la molteplicità degli strumenti didattici: l’insegnamento impartito agli 
aspiranti musicisti è completamente standardizzato e avviene attraverso gli spartiti, le 
riproduzioni audio, i video ed altri mezzi tecnologici ed indiretti. Con questo metodo 
però le capacità legate all’intuizione individuale sono impoverite, fino quasi ad 
                                                 
333 Cfr. 阿尔古娜 A’er Guna, 内蒙古音乐与现代音乐互动初探 (Ricerca sul rapporto tra la musica mongola e 
la musica moderna), 北京, 中央民族大学出版社, 2012, pp. 18-21. 
334 Ibidem. 
335 Cfr. 赵鸿雁 Zhao Hongyan, 蒙古族民间音乐传承机制及其当代音乐教育借鉴价值 (La eredità della 
musica popolare mongola e il valore nell’insegnamento della musica contemporanea), 呼和浩特, 内蒙古大学, 
2013, pp. 28-32.   
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azzerarsi. Proprio per questo motivo, nonostante la musica popolare mongola si sia 
diffusa ampiamente, nella maggior parte dei casi si è notevolmente ridotto il “gusto 
autentico”, si è perso cioè il suo senso profondo, scarnificato e annichilito dalla 
mancanza di quegli elementi di veridicità, autenticità vitale e direzione morale che ne 
costituivano la vera essenza.336  
In sintesi, per quel che riguarda il cambiamento dell’ambiente socio-culturale 
della musica, tra tradizione e modernizzazione si assiste ad una tendenza di sviluppo 
in senso inversamente proporzionale: nell’ambiente tradizionale, si trasmette 
attraverso un metodo “singolare” una musica “molteplice”, ricca di contenuti naturali, 
spirituali e umani, e in cui è attiva la relazione stretta tra la musica e la cultura in uno 
spazio fecondo per la creatività musicale; nell’ambiente modernizzato si sviluppa 
invece con la molteplicità dei metodi didattici una musica standardizzata ed 
impoverita, perché nel processo dello sviluppo musicale si è trascurato 
fondamentalmente la molteplicità culturale. Con il metodo didattico moderno si è 
trascurato inconsciamente e involontariamente lo sviluppo della capacità creativa e 
intuitiva, e l’intuizione dello spirito della cultura che è il terreno sul quale cresce e si 
sviluppa la creatività musicale. 
3) Involuzione o evoluzione? 
Ovviamente sia il cambiamento dell’ambiente naturale sia quello dell’ambiente 
socio-culturale hanno entrambi influenzato il percorso della composizione (creativa), 
dello sviluppo e della trasmissione della musica popolare mongola. Dal punto di vista 
della composizione creativo-musicale, la distruzione della fisionomia naturale 
originaria della prateria ed in seguito l’intervento prepotente della politica governativa 
hanno provocato il venir meno dell’aura naturale nella vita musicale. D’altra parte la 
                                                 
336 Cfr. 李彦娜 Li Yanna, “蒙古族传统音乐高校传承机制的建构” (“La costruzione dell’eredità della musica 
tradizionale mongola nel Conservatorio”), «内蒙古师范大学学报» («Rivista dell’università normale Mongolia 
Interna»), vol. 4, n. 3, 2015, pp. 77-79. 
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separazione tra il soggetto e l’oggetto della trasmissione della musica tradizionale e 
tra il soggetto e la cultura in cui nasce e cresce la musica del popolo, causate dalla 
urbanizzazione della società, hanno provocato una rottura dello sviluppo musicale. 
Dal punto di vista della trasmissione musicale, l’ambiente culturale tradizionale, che è 
stato l’humus nel quale sono natie i vari canti tradizionali, si va sempre più 
impoverendo, soffocato dalla vita sociale e culturale odierna, cosicché il processo 
della trasmissione è privato del suo impulso di sviluppo primario e va inesorabilmente 
decadendo, smarrendosi ogni giorno di più nel ricordo sempre più flebile degli anziani 
e nell’imitazione vuota e priva di creatività dei giovani. Il metodo didattico 
“molteplice” (di chiara derivazione efficientistico-specialistica occidentale) sembra 
essere diventato in un certo senso un involontario complice di questo processo di 
decadenza, e con la sua falsa prosperità confonde e disorienta i musicisti e coloro che 
trasmettono la musica popolare mongola. Per contro la musica dell’etnia mongola, 
all’incrocio tra tradizione e modernizzazione, possiede tuttavia indubitabilmente in 
nuce una grande opportunità di sviluppo, la quale potrebbe essere realizzata, forse, 
attraverso una critica profonda della cultura dei mass media, specialmente attraverso 
l’introduzione di prospettive teoriche contemporanee molto avanzate in Occidente, 
quale ad esempio la Teoria della Formatività Audiotattile (TFA), di cui parleremo in 
seguito. 
6.1.2. Il cambiamento dei mezzi di diffusione 
Qualunque sviluppo culturale (compreso anche quello musicale) ha 
necessariamente bisogno di un percorso di diffusione che può essere attualizzato solo 
attraverso i media. Il cambiamento dei media perciò è significativo per lo sviluppo 
della cultura e della musica, soprattutto per lo sviluppo della musica delle minoranze 
etniche. È dunque necessario analizzare questo cambiamento per evidenziare la 
profonda influenza dei mezzi di comunicazione sulla musica dell’etnia mongola che, 
come detto, si trova oggi al bivio tra tradizione e modernizzazione. 
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Seguendo un ordine diacronico, i metodi usati dal popolo mongolo per la 
trasmissione e la diffusione della musica possono essere così articolati:  
1) Il linguaggio verbale come medium musicale: 
Il linguaggio è il metodo usato più antico per la trasmissione della musica. Nelle 
zone dove non esisteva o si usava poco la scrittura, la trasmissione avveniva in modo 
orale. Nella vita quotidiana, nei canti che accompagnavano il lavoro, nell’espressione 
dell’amore e nel racconto storico, ad esempio, possiamo cogliere l’importanza e il 
valore del linguaggio orale come medium nel processo della trasmissione musicale. A 
differenza di quanto accade in Occidente, dove il medium musicale è molto 
sistematizzato e formalizzato, per le minoranze etniche cinesi ed anche per il popolo 
mongolo il modo orale di trasmissione ha ancora oggi una funzionalità 
importantissima nel processo di comunicazione musicale.337 
2) La scrittura come medium musicale 
La scrittura è indubbiamente un mezzo di trasmissione musicale per determinati 
aspetti più avanzato rispetto al linguaggio verbale, perché con la scrittura si può 
superare il problema spazio-temporale insito nella trasmissione orale: è possibile cioè 
annotare la musica, attraverso l’aiuto della scrittura, in un determinato tempo e in un 
determinato luogo e poterla poi leggerla, studiarla e fruirne in un altro tempo e in un 
altro luogo. La partitura è lo strumento principale ed essenziale della trasmissione 
scritta della musica, un medium molto più stabile ed affidabile di quello orale, che 
permette, come detto, la diffusione della musica superando i limiti del tempo e dello 
spazio. A differenza dei paesi occidentali, in molte zone della Cina il tasso di 
diffusione della scrittura è relativamente basso, perciò l’ambito dell’utilizzo della 
scrittura è meno ampio di quello del linguaggio orale.  
                                                 
337 Cfr. 王凌雨 Wang Lingyu, 朱群 Zhu Qun, “中国传统音乐的传播媒介研究” (“Ricerca sui mezzi di 
diffusione della musica tradizionale cinese”), «中国音乐» («Musica in Cina»), n. 4, 2008, p. 257. 
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3) I mass media tecnologici 
Dal punto di vista di connotazione e denotazione il concetto di “mass media” è 
piuttosto ambiguo. Generalmente vengono considerati mass media i giornali, la radio, 
la televisione, i film ecc.. Fra questi la radio e la televisione sono certamente i mezzi 
di comunicazione di massa a maggiore diffusione e, rispetto agli altri media, hanno 
caratteristiche di maggiore dinamicità e possono mostrare in modo diretto e completo 
l’essenza e la forma della musica attraverso l’unione dei fattori visivi, uditivi, 
dinamici e statici ecc.. La radio, proprio perché facilmente trasportabile e disponibile 
ovunque, è un strumento particolarmente diffuso e che ha molta presa soprattutto sui 
giovani. Grazie alla radio si può imparare, comprendere, studiare e godere la musica 
in qualsiasi tempo e luogo. 
4) Internet come un nuovo medium telematico 
Internet costituisce la nuova frontiera dei mass media e grazie ad esso, 
probabilmente, si può dire che si sia realizzato l’ideale di una musica senza frontiere e 
senza barriere. La musica di ogni gruppo tribale, lingua, cultura e nazione, può trovare 
spazio sulla stessa piattaforma di Internet, attraverso le attività musicali di 
composizione, creazione, sviluppo, diffusione, scambio ecc.. 
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Tabella 13 - Da: 宋正 Song Zheng, “大众传媒对音乐传播的影响” (“Influenza del medium sulla diffusione 
della musica”), «传媒与社会» («Media e Societa»), n. 2, 2011, pp. 78-85. 
5) I caratteri del medium musicale 
In sintesi, dal punto di vista tipologico possiamo classificare il processo dello 
sviluppo del medium musicale in tre fasi: quella del linguaggio verbale che ha per 
nucleo il senso dell’udito; quella della scrittura che ha per centro i sensi della vista e 
quella pluralistica che ha per nucleo la complessità dei sensi dell’udito, della vista ed 
altro ancora. Nella tabella risultano evidenti le caratteristiche dei diversi media 
destinati alla trasmissione e alla diffusione della musica.338 
Nel processo di sviluppo della musica della tribù mongola del Distretto di Barga 
新巴尔虎左旗 abbiamo visto che il cambiamento del medium musicale segue le tre 
fasi di cui abbiamo parlato. La peculiarità sta nel fatto che la musica mongola è oggi 
al bivio tra tradizione e modernizzazione, e questo comporta la compresenza 
                                                 
338 Cfr. 王凌雨 Wang Lingyu, 朱群 Zhu Qun, “中国传统音乐的传播媒介研究” (“Ricerca sui mezzi di 
diffusione della musica tradizionale cinese”), «中国音乐» («Musica cinese»), n. 4, 2008, p. 262.  
Tipi 
Medium 
del 
linguaggio 
verbale 
Medium della 
scrittura Mass Media 
Nuovo 
Medium 
 partitura e libri giornali radio televisione 
Internet, 
accessibile 
da computer 
e da cellulare 
Caratteri 
del 
medium 
musicale 
Tempo 
non 
conservabi
le 
conservabile conservabile conservabile
Spazio limitato  illimitato  illimitato illimitato 
Contenuto voce scrittura scrittura voce 
scrittura, 
voce, 
immagine 
scrittura, 
voce, 
immagine 
Direzione 
della 
diffusione 
A doppio 
senso 
reciproco 
senso unico senso unico  
A doppio 
senso 
reciproco 
Colui che 
agisce 
tutte le 
persone 
colui che ha 
capacità di 
leggere 
organismo della stampa e della 
radiotelevisione 
tutti coloro 
che usano 
internet 
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simultanea delle tre diverse tipologie di trasmissione, in un complesso rapporto 
reciproco, spesso conflittuale. La ricerca effettuata nel Distretto di Barga ha 
confermato che tre modi di trasmissione musicale hanno un ruolo importantissimo: la 
trasmissione orale, la trasmissione attraverso i video in televisione (che possiamo 
considerare come appartenenti alla prima fase pluralistica), la trasmissione tramite 
internet (seconda fase pluralistica). Questi tre media di trasmissione musicale si 
intrecciano e si uniscono, e insieme costruiscono la base della trasmissione e della 
diffusione della musica etnica mongola. La relazione competitiva fra i tre medium è 
tuttavia molto evidente, così come si può evincere da alcuni fenomeni conflittuali 
attualmente in atto all’interno della musica etnica mongola del Distretto di Barga: 
a) Conflitto tra “interni” ed “esterni” 
Per “interni” si intendono i mongoli della zona del Distretto di Barga, che 
costituiscono un circolo molto esclusivo e chiuso, specialmente nei confronti 
dell’etnia Han. Forse proprio questa chiusura nei confronti delle influenze esterne ha 
consentito alla loro musica di conservare le caratteristiche originarie. Per gli “interni” 
quello orale è ancora il modo di trasmissione più popolare ed importante, per lo meno 
nel processo dello studio dei canti all’interno del loro gruppo. Nel percorso di 
insegnamento della musica che abbiamo chiamato mimetico-empatico viene 
sottolineata la capacità di cogliere lo spirito dell’aura naturale ed il sentimento che 
nasce dall’intimo, dal cuore. In questo processo “gustare la musica” è un elemento 
molto importante nello studio dei canti etnici. Per gli “esterni”, cioè per i non-mongoli, 
lo scambio musicale avviene principalmente attraverso la televisione ed internet, e 
solo in misura minore attraverso le partiture e la stampa, mezzi nei quali manca la 
componente fondamentale dell’ascoltare e dell’assaporare la musica. 
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b) Conflitto tra giovani ed anziani 
Per gli anziani la trasmissione orale è insostituibile. Da una parte perché sono 
conservatori e sono nostalgicamente legati alla tradizione antica, dall’altra perché la 
modalità oralistica è essenziale per trasmettere lo spirito del canto etnico. Per i 
giovani invece, nonostante la trasmissione orale sia ancora il modo principale per 
studiare la musica, i nuovi media, con il loro grande fascino, hanno sempre maggiore 
importanza ed hanno un ruolo importantissimo soprattutto nello studio e nelle attività 
creative.  
c) Conflitto tra dilettanti e professionisti 
Negli ultimi anni, con l’ampia diffusione della musica etnica e con gli incentivi 
alla musica delle minoranze da parte del governo cinese, un numero sempre maggiore 
di cantanti dilettanti di musica mongola tradizionale sono diventati cantanti 
professionisti. Nell’ambito dei cantanti dilettanti, il medium principale è quello orale; 
nella sfera di quelli professionisti, la musica mongola comincia a indirizzarsi verso 
una formalizzazione e una normalizzazione tesa a soddisfare una platea sempre più 
vasta di pubblico. Questa tendenza al professionismo è sempre più utilitaristico e 
diventa una sfida al processo dinamico naturale e spontaneo della musica tipica dei 
cantanti dilettanti. In tale processo di modernizzazione il metodo delle attività 
musicali e il medium musicale sono sempre più pluralistici, mentre i contenuti e la 
qualità della musica si impoveriscono e scadono sempre più.  
La riflessione sul processo di cambiamento in atto nelle modalità di trasmissione 
della musica nelle tribù mongole del Distretto di Barga ci pone di fronte ad un quadro 
che pare a tinte fosche per quel che riguarda il futuro della musica etnica mongola. 
Nel contempo però, come abbiamo già detto, il panorama complessivo sembra poter 
nel contempo offrire anche grandi opportunità di sviluppo.  
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I nuovi mezzi di trasmissione della musica ci aiutano anzitutto a salvaguardare e 
a proteggere le risorse della cultura musicale: abbiamo detto che nel processo di 
trasmissione musicale tradizionale il metodo principale è quello dell’“insegnamento 
mimetico-empatico”, in cui grande importanza rivesta la capacità di “intuizione”; con 
i cambiamenti in atto però gli elementi fondamentali costitutivi della musica etnica 
mongola non esistono più e molti canti ormai sono note solo agli anziani. È molto 
difficile conservare le risorse tradizionali musicali che hanno perso la loro fonte vitale 
solo con il metodo oralistico. In tale caso il limite della trasmissione orale potrebbe 
venire superato con i nuovi media, sia attraverso gli spartiti e la registrazione sia con 
la videoregistrazione, mezzi che potrebbero facilitare il superamento dei limiti insiti 
nella trasmissione orale.  
I nuovi medium musicali promuovono inoltre la diffusione della musica etnica 
mongola, così marginale rispetto al centro della Cina, anche nel resto del Paese. Nel 
processo di sviluppo della musica etnica moderna si sottolinea sempre il significato e 
l’importanza della condivisione interpersonale e tra i gruppi etnici, perché proprio 
nella condivisione si può realizzare il fondamentale compito di protezione dello 
spirito tradizionale della musica etnica.  
L’introduzione di nuovi mezzi di comunicazione come per esempio i canali 
televisivi su internet339 ha aperto nuove vie per la diffusione della musica popolare. I 
nuovi media sembrano poter costituire un interessante nuovo veicolo per “proteggere, 
tramandare, sviluppare e diffondere” i canti popolari tradizionali. La possibilità di 
diffondere i canti popolari attraverso i nuovi media costituisce un’ulteriore 
motivazione per la produzione di questo tipo di musica da parte degli artisti. Infatti la 
possibilità di diffondere i propri canti velocemente e ad una platea teoricamente 
infinita grazie ad internet costituisce di certo un grande incentivo per gli artisti che 
                                                 
339 Cfr. 刘海霞 Liu Haixia, “现代传媒对原生态民歌传承与保护的两面性” (“I mass media contemporanei e la 
trasmissione e la conservazione dei canti popolari tradizionali”), «作家» («autore»), n. 20, 2011, pp. 217-222.  
 249 
 
possono assaporare l’ebbrezza del successo e comunque far conoscere la propria 
musica e la propria arte a tutto il mondo. Prova ne siano le dichiarazioni rilasciate da 
alcuni artisti popolari in occasione di alcune interviste: “Adesso anche l’Uli Siegel 乌
力格尔 viene registrato e diffuso attraverso TV ed è un evento molto piacevole per 
noi artisti… forse un giorno anche noi potremo cantare nei programmi TV, 
promuovere i nostre canti etnici e conoscere più amici”.340 Un aspetto da non 
sottovalutare è inoltre quello economico: diventare un musicista professionista o 
addirittura una star (per esempio Dedema 德德玛, Tengger 腾格尔) evidentemente 
comporta anche un grande successo economico.341 
In sintesi, la musica popolare dell’etnia mongola si trova oggi in un momento di 
grande cambiamento e trasformazione che include elementi positivi e negativi. In 
questa situazione conoscere le motivazioni di tale cambiamento ed i percorsi che in 
concreto verranno seguiti in questo processo si rivelerebbe indubbiamente di grande 
aiuto per un migliore sviluppo della musica popolare mongola.  
     
Figura 38 - Mio ex maestro di tastiera Chen Xiaoyu 陈晓宇 sta arrangiando le canzoni. (Foto 
dell’auttrice, aprile 2016.) 
                                                 
340 Cfr. 何雪 He Xue, 媒体与蒙古族传统音乐传承的现代化变迁——以胡尔奇为例 (La trasformazione 
contemporanea della trasmissione massmediatica della musica tradizionale mongola), 呼和浩特, 内蒙古大学, 
2014, p. 59.  
341 Cfr. 刘海霞 Liu Haixia, “现代传媒对原生态民歌传承与保护的两面性” (“I mass media contemporanei e la 
trasmissione e la conservazione dei canti popolari tradizionali”), cit., pp. 217-222. 
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6.2. Elementi transculturali e sviluppo della musica etnica dei mongoli 
Barga 
Il cambiamento dell’ambiente e l’emergere di nuovi media musicali, hanno 
esercitato una grande influenza sullo sviluppo della musica mongola dei Barga. A 
partire dagli anni’50 del secolo scorso fino ad oggi, i canti mongoli composti in lingua 
mandarina, sono diventati i modelli nel processo di sviluppo dei canti delle minoranze 
etniche cinesi. Così attraverso la musica come medium, il popolo mongolo è riuscito a 
trasportare, per così dire, le altre popolazioni della Cina nella grande prateria mongola, 
facendo conoscere loro il mondo spirituale e culturale dell’etnia mongola.  
Ora prenderemo in considerazione alcuni canti composti dai mongoli nella zona 
di Barga, per analizzare e specificare la trasformazione ed il cambiamento dello stile 
nella struttura formale dei canti mongoli negli anni. 
1) Anni ‘50 del secolo scorso 
Negli anni ‘50 ebbe molto successo in Cina un film dal titolo “Il popolo della 
prateria”, la cui colonna sonora aveva come tema portante il brano Incontro nell’Ovoo 
敖包相会. Il testo era stato scritto da Hai Mo 海默 e la musica composta da Tong Fu
通福, ispirandosi ad un’antico canto d’amore Barga. Questa canzone composta negli 
anni ’50 è diventata molto nota ed è cantata ancora oggi. Questa canzone è stata 
definito “un miracolo artistico” dagli studiosi cinesi: rappresenta non solo lo stile 
tipico musicale della zona di Barhu, ma è diventata anche una delle opere più 
rappresentative della prateria mongola cinese. Questo film ha mostrato e descritto le 
condizioni di vita nella regione mongola dopo la fondazione della nuova Cina, 
rappresentando sia la situazione naturale sia quella socio-culturale, e naturalmente era 
stato fortemente influenzato dalla politica cinese.342 
Il brano “Incontro nell’ Ovoo” nel film viene eseguita dalla coppia dei 
                                                 
342 乌兰沁夫 Wulan Qinfu, “科尔沁草原上的人们”, (“Il popolo che sta nella prateria di Horčin”), «人民文学» 
(«La letteratura popolare»), n. 1, 1952, p. 13. 
 251 
 
protagonisti che duetta nella scena dell’incontro finale, dopo aver sconfitto i nemici.  
Esempio musicale 33 - Trascrizione dell’autrice.343 
Traduzione del testo: 
 La luna piena è sospesa nel cielo, ahh, 
 perché non ci sono vicine le nuvole colorate? 
 La bella ragazza che io aspetto, 
perché non arriva ancora? 
Se non vi fosse la pioggia del cielo, 
                                                 
343 La colonna sonora è in {HYPERLINK “https://www.youtube.com/watch?v=JID_Zmy8gnI”}, luglio 2016. 
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i fiori di loto non fiorirebbero da soli, 
Se tu aspetti pazientemente, ahh,  
la ragazza del tuo cuore, ahh, arriverà di corsa. 
Questa canzone è costruita sulla scala pentatonica in la (trasposta in re), in 
quattro quarti, ed è strutturata su due frasi musicali ripetute. Le ultime due frasi (6 
battute) servono anche da introduzione strumentale e preparazione per il cantante. La 
melodia utilizza per lo più intervalli superiori agli intervalli di quarta, questo a 
dimostrazione dell’utilizzo delle caratteristiche tipiche dei canti popolari dei Barga. 
Quanto al ritmo, si utilizza maggiormente la sincope, semiminima col punto e croma 
ecc, in un’alternanza tra ritmi voloci e lenti, manifestando la caratteristica danzante 
dei canti mongoli. Nonostante il testo sia breve, condensa il contenuto principale della 
cultura, delle usanze e dei sentimenti del popolo mongolo. Ovoo 敖包 è il luogo sacro 
per i mongoli, in cui abita il loro dio, al quale il popolo offre sacrifici. Il titolo della 
canzone è come un simbolo dell’amore interpersonale e della sacralità di questo 
amore derivante dall’Ovoo. Il testo descrive sia l’immensità e la limpidezza del cielo 
notturno della prateria, sia l’amore profondo fra i due ragazzi. 
Generalmente i canti composti ex novo negli anni Cinquanta hanno saputo 
mantenere ancora lo stile fondamentale del canto popolare mongolo, e la struttura 
della forma musicale si basa principalmente su due frasi ripetute. La modalità è di 
norma la scala pentatonica in la, che è il modo più usato nei canti Barga. La melodia e 
il ritmo conservano ancora il carattere dei canti tradizionali del popolo.  
A differenza ai canti popolari precedenti, in questa canzone, che è la prima 
colonna sonora di un film cinese riguardante la Mongolia dopo la costituzione della 
nuova Cina, il compositore usa intenzionalmente le ultime frasi come introduzione 
della canzone. Nonostante si tratti di un espediente molto semplice è evidente il 
progresso strutturale musicale dei canti mongole rispetto a quelle tradizionali 
precedenti. Questa canzone, composta nel 1951, viene eseguita ancora oggi dai cinesi.  
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2) Anni ‘70 del secolo scorso 
 Bella prateria, casa mia 美丽的草原我的家 è una canzone composta nel 
1977, il testo è di Huo Hua 火华 e la musica di Alateng Aole 阿拉腾奥勒. Nel 1978 
è stata cantata per la prima volta dalla cantante mongola Dedema 德德玛, che con 
questa canzone è diventata famosa. Nel 1980 questa canzone è stato inserito nella 
«collezione dei canti asiatico-pacifici», usato come manuale per l’insegnamento 
scolastico, dall’UNESCO e nello stesso tempo è stata inserita anche nel manuale di 
musica della scuola elementare in Cina. 
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Esempio musicale 34 - Trascrizione dell’autrice. (Versione di Dedema 德德玛344) 
Traduzione del testo: 
S.1) Bella prateria, casa mia,  
il vento soffia sull’erba verde e sui fiori che ricoprono la terra. 
Farfalle variopinte volano e migliaia di uccelli cantano,  
il tramonto si riflette sull’aqua chiarissima. 
I bei cavalli sono come nuvole colorate,  
le mandrie come perle sparse. 
Ahah haheio…  
S.2) Bella prateria, casa mia, 
l’acqua chiara e l’erba verde, le amo. 
La prateria è come un mare verde,  
le Yurte come fiori di loto bianco. 
I pastori descrivono la scena della felicità,  
come se fosse un quadro bellissimo nella luce del sole di primavera 
Ahah haheio…  
R.) la ragazza che pascola le pecore  
canta di gioia e di felicità, la voce dei canti riempiono la terra, 
                                                 
344 Cfr. {HYPERLINK “http://v.youku.com/v_show/id_XNzMyNjA4NDg=”} luglio, 2016. 
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la ragazza che pascola le pecore  
canta di gioia e di felicità, la voce dei canti riempiono la terra. 
Dal punto della vista della struttura della forma musicale, questa canzone è 
strutturata secondo una semplice forma binaria così esemplificabile: 
 
Forma Musicale 
 Introduzione Strofa Ponte Ritornello 
Battute 1 - 5 6 - 17 18 - 19 20 - 29 
 
Dallo schema qui sopra rappresentato possiamo osservare come questa canzone, 
“Bella preteria, casa mia”, abbia utilizzato una semplice forma tipica della musica 
occidentale, aumentando la sua lunghezza rispetto a quella originaria. La canzone nel 
suo complesso comprende 60 battute divise in introduzione, strofa, ponte e ritornello. 
Formalmente è più completa rispetto ai canti del passato e risulta più vicina a quelle 
occidentali. Ciononostante, analizzando con attenzione il brano è possibile 
rintracciare in ogni singola frase musicale le caratteristiche tipiche dei canti 
tradizionali mongoli.  
Per esempio (si veda la Esempio musicale 35, qui di seguito riportata) la strofa 
(batt. 11-34) è costituita da tre frasi musicali, ma la terza frase musicale (batt. 27-34) è 
la ripetizione della seconda frase con un cambiamento cadenza (batt. 19-26). La 
seconda frase musicale finisce sul V e le prime quattro battute della la terza frase 
musicale sono l’esatta ripetizione della seconda frase musicale. La melodia delle 
ultime quattro battute presentano una piccola variazione per poi ritornare su I.  
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Esempio musicale 35 - La strofa di Bella prateria, casa mia. 
La parte del ritornello presenta due frasi, il cui modello di variazione assomiglia 
alla parte iniziale della strofa. Le prime quattro battute della seconda frase del 
ritornello sono del tutto uguali alla prima frase, e una minima variazione è presente 
soltanto nelle quattro battute conclusive, per poi tornare sulla voce principale.  
 
Esempio musicale 36 - Ponte e ritornello di Bella prateria, casa mia. 
La canzone applica la scala pentatonica in do (trasposta in la) e la sua melodia 
prosegue sulle note la, si, do#, re, mi (ovvero, con la struttura del do mobile, do, re, 
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mi, sol, la). Dal punto di vista della modalità musicale in questa canzone viene usato 
uno dei modi musicali più popolari, cioè la pentatonica in do. Nella melodia viene 
utilizzato l’intervallo di terza minore, di quarta giusta e quello di terza maggiore, 
mantenendo lo stile melodico della musica etnica mongola. Nell’incipit è usata 
l’ultima frase musicale del brano come parte introduttiva della canzone. Per quel che 
riguarda il carattere del ritmo, è largamente utilizzata la sincope, la croma 
accompagnata da due semicrome che ben rappresentano il carattere regionale della 
prateria. L’utilizzazione della minima vuole esprimere l’intima spiritualità del Canto 
Lungo mongolo. 
L’autore di questa canzone, Alateng Aole 阿拉腾奥勒, si è laureato alla facoltà 
di composizione del Conservatorio di Tianjin 天津, in Cina. L’educazione di tipo 
professionistico ricevuta dall’autore ha influenzato in modo chiaro e profondo la 
composizione musicale ed il suo stile. In questa canzone “Bella prateria, casa mia” si 
può vedere il cambiamento in atto nella musica tradizionale mongola nella forma 
musicale e nel modo di esprimere i sentimenti: si tratta di un fenomeno nuovo nel 
processo compositivo della canzone dell’etnia mongola. Le composizioni musicali 
moderne cominciano ad avere una funzione simbolica che rappresenta un cantante e, 
anzi, un’epoca, sotto la propria influenza. Dal punto di vista del testo abbiamo visto 
come non ci siano cambiamenti essenziali rispetto ai temi trattati nei canti tradizionali: 
il testo da libero sfogo all’immaginazione ed esprime un sentimento di profondo 
amore per il proprio paese, decondo lo stile della melodia locale.  
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3) Anni ‘90 del secolo scorso 
Negli anni ’90 del secolo scorso, nella zona di Barga ha avuto un grande 
successo il brano La grande prateria di Hulunbuir 呼伦贝尔大草原 , del 
compositore Wulantuoga 乌兰托噶, su un testo di Ke Ming 克明. Ora questa 
canzone è divenuta nota in tutta la Cina e il suo successo è stato tale da diventare 
l’inno della città di Hulunbuir. Questa canzone ha diverse versioni ed è stata 
interpretata da diversi cantanti, la versione piu famosa è quella di Yangji Zhuoma 央
吉卓玛. Il testo descrive in modo delicato e sognante il panorama naturale e 
meraviglioso della grande preteria di Hulunbuir. Musica e testo esprimono il legame 
profondo con la terra nella quale gli autori sono nati e cresciuti, e riescono a veicolare 
un forte appello per la protezione dello straordinario ambiente naturale della prateria. 
Riportiamo di seguito la partitura di questa canzone: 
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Esempio musicale 37 - Trascrizione dell’autrice. (Versione di Yangji Zhuoma 央吉卓玛.345) 
Traduzione del testo: 
S.1) Il mio amore abita all’estremità della terra, dove vi è una 
preteria immensa. 
Nell’immensa prateria, sospese tra cielo e terra, le Yurte bianchisime 
sono adagiate lungo la riva del fiume.  
S.2) Il mio amore si trova sulla montagna alta, dentro la quale è 
Daxingan (大兴安 nome di una montagna) bionda.  
La foresta come un mare tra nube e nebbia, l’aquila agile guarda la 
prateria dall’alto. 
                                                 
345 Cfr. {HYPERLINK https://www.youtube.com/watch?v=pehlPuIwx4U} luglio, 2016. 
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S.3) Il mio amore sta sulla riva del fiume, dove Erguhe (nome di un 
fiume) attraversa la prateria. 
La prateria come madre che io amo, l’acqua profonda del fiume 
come i miei profondi auguri per il domani.  
R.) Grande prateria di Hulunbuir, ogni nuvola bianca vola nel mio 
cuore. Grande prateria di Hulunbuir, amore mio e mio ricordo. 
Dal punto di vista della forma musicale, questa canzone ha una semplice forma 
binaria, così esemplificabile:  
 
Forma Musicale 
 Introduzione ||: A :|| B Ponte A' ||: B' :|| Coda
Battute 1 - 8 9 - 17 18 - 25 26 - 29 30 - 38 39 - 46 47-49
 
In questa canzone, pur usando la semplice forma binaria ed elementi musicali 
altrrettanto semplici, il compositore, grazie ad una scrittura creativa e ingegnosa, è 
riuscito a creare un vero e proprio nuovo modello musicale per il canto mongolo, 
semplice, innovativo ed al contempo rispettoso della tradizione, benchè la sua 
struttura denunci apertamente la sua vicinanza a quella delle forme musicali dei canti 
occidentali. Il testo è strutturato secondo la forma ternaria. Il contenuto del testo, 
suddiviso in tre strofe, descrive il panorama naturale partendo dai suoi aspetti più 
generali e lontani per giungere a quelli più specifici e vicini, partendo da una visione 
generale fino a raggiungere ad una descrizione concreta, tratteggiando abilmente i 
caratteri della preteria di Hulunbuir ma lasciando al contempo grande spazio 
all’immaginazione.  
Nella «grande prateria di Hulunbuir» sono utilizzate in modo alternato le misure 
di 4/4 e di 2/4: la canzone in tal modo riesce ad esprimere in modo forte il sentimento 
interiore dell’autore, che ha utilizzato la scala pentatonica in do (trasposta in fa diesis, 
ossia fa#, sol#, la#, si, do#, re#) ovvero do, re, mi, sol, la in do mobile. Nel processo 
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melodico viene utilizzato maggiormente l’intervallo di quarta giusta e la melodia 
generale non cambia molto. Lo stile generale di questa canzone mantiene ancora 
quello della musica dell’etnia mongola ed il ritmo è relativamente tranquillo e senza 
grandi cambiamenti. Similmente alle due canzoni precedentemente analizzate, a 
livello ritmico è molto utilizzata la nota puntata, della modalità ritmica di doppio 
ottavo, croma e due semicrome o quattro semicrome, mantenendo quindi lo stile 
peculiare della musica mongola.  
Dall’applicazione dell’introduzione e del ponte possiamo vedere un grande 
cambiamento rispetto ai canti più antichi: la melodia dell’introduzione non si limita 
più a quella della strofa e del ritornello della canzone, ma è composta in modo tale da 
risultare indipendente, legata solo al modo musicale del brano, cosìcché la canzone 
può contare su uno stile diverso e ricco. L’introduzione e il ponte nella canzone hanno 
non solo la funzione di preparare e far ricordare al cantante il tema e l’armonia, ma 
hanno anche lo scopo di creare l’atmosfera generale per tutta la canzone. Rispetto alle 
opere precedenti questo è certamente un progresso dal punto di vista musicale ed un 
grande miglioramento.  
Va inoltre sottolineato come proprio in questo periodo, come ben esemplificato 
da questo brano, si iniziano ad utilizzare per l’accompagnamento musicale sia 
strumenti della musica classica occidentale (come il violoncello, il violino, il flauto, 
ecc.) sia gli stumenti elettrici della musica pop (come il pianoforte elettrico, la chitarra 
elettrica e acustica, il basso elettrico, la batteria, ecc.), mentre non vengono utilizzazti 
gli strumenti tradizionali mongoli. Questo fenomeno se da una parte manifesta 
un’apertura verso il resto del mondo ed il pluralismo nell’uso degli strumenti musicali, 
dall’altra mostra la crisi della cultura strumentale locale.  
Grazie ad internet e ai mass media, la velocità di diffusione della musica diventa 
sempre maggiore. È difficile dire quanto lo stile di un compositore sia realmente 
personale, perché l’omologazione e la globalizzazione tendono ad appiattire la 
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produzione ed ogni canzone semnbra rifarsi in modo più o meno diretto ed evidente a 
quanto già noto. 
Da quanto sinora detto, emerge come la forma e lo stile dei canti composti 
recentemente nella regione di Barga siano molto diversi ripsetto a quelli tradizionali: 
è evidente una tendenza all’occidentalizzazione ed il richiamo alla musica pop, anche 
nell’uso di strumenti non tradizionali; inoltre, grazie all’azione e all’influenza dei 
mass media i canti mongoli iniziano a perdere la loro tipicità, aprendosi alla musica 
internazionale e alla comercializzazione. 
4) Nel nuovo secolo 
Per analizzare lo sviluppo della musica etnica di Barga nel nuovo millennio 
prendiamo ad esempio il brano Giorni passati 往日时光 del 2007, musica composta 
da Wulan Tuoga 乌兰托噶 mentre il testo è di Ke Ming 克明. In un’intervista 
Wulantuoga ha dichiarato:  
quando ero piccolo ero solito sedermi per terra, sulla prateria immensa, 
adesso vivo in una grande città ed ho una vita molto impegnata e caotica; 
se potessi tornare alla vita passata, anche soltanto per una sera, sarei 
davvero felice.346  
Certamente questo doveva essere il sentimento cche lo ha portato a scrivere 
questa canzone, insieme allo scrittore Ke Ming. Di seguito riportiamo la trascrizione. 
                                                 
346 Cfr. {HYPERLINK “http://ent.qq.com/a/20071219/000276.htm”},6 luglio, 2016. 
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Esempio musicale 38 - Trascrizione dell’autrice. (Versione del cantante mongolo Husileng 呼斯
楞.347) 
 
                                                 
347 Cfr. {HYPERLINK “https://www.youtube.com/watch?v=JMw2Pmqrlb4”}, agosto 2016. 
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Traduzione del testo: 
S.1) La collezione più bella della vita, è proprio quella dei giorni 
passati. 
È povero colui al quale è rimasta soltanto la felicità di un tempo e 
nient’altro, ed indossa le vecchie vesti.  
Inverno nevoso di Hailar, si sente la voce della “Troika” 三套车. 
La notte dolce dell’estate sulle rive dello Yimin 伊敏河, là dove 
fioriscono i fiori di susino rosso.348  
R.1) Oggi siamo cambiati, ci affaccendiamo ogni giorno per vivere,  
quando ti ricorderai però dei bei giorni passati, i tuoi occhi 
splenderanno.  
S.2) La collezione più bella della vita, è ancora quella dei giorni 
passati. 
Gli amici alzano il calice, il suono della fisarmonica si spande 
nell’aria. 
Eravamo i compagni migliori, condividevamo gioia e tristezza. 
Cantavamo sempre “ciao amico”, ed ancora la “Mezzanotte a 
Mosca” 
 R.2) Oggi siamo cambiati, ma la vita è ancora piena di desiderio, 
Se potessi tornare ai giorni passati, anche soltanto per una sera. 
 
Il testo ci parla di amicizia e di ricordi nostalgici, con le immagini che ritornano 
alla mente e che rievocano i bei momenti trascorsi insieme. I quattro canti russi citate 
nel testo (Troika, Kalina, Ah, ciao amico, Mezzanotte a Mosca)349 mostrano il 
                                                 
348 Indica implicitamente anche la canzone russa “Kalina” o “The Snowball Tree in Bloom”. 
349 “Mezzanotte a Mosca” è un famoso brano russo d’autore, popolarizzato in chiave leggero-jazzistica in 
Occidente nel 196i dal gruppo inglese Kenny Ball and His Jazzmen. Il brano fu composto nel 1955 originalmente 
con il titolo “Leningradskie Vechera” (“Notti di Leningrado”) con musica di Vasily Solovyov-Sedoi e testo di 
Mikhail Matusovsky. 
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carattere regionale del canto: la zona di Hulunbuir dista appena una decina di 
chilometri dal confine russo, perciò i mongoli locali ed i russi hanno stretti contatti e 
si ritrovano spesso a cantare canti russi.  
La struttura della forma musicale della canzone Giorni passati consta anche in 
questo caso di due parti, così come qui di seguito esemplificato:  
 
Forma Musicale 
 Introduzione A B Ponte B' 
Battute 1 - 12 13 - 28 29 - 36 37 - 40 41-48 
 
In questa canzone, l’autore ha unito lo stile della musica russa con quello della 
musica mongola. Non ha usato la scala pentatonica, applicando invece la modalità di 
mi minore.  
All’inizio della canzone, la melodia dell’introduzione rende palese il riferimento 
allo stile russo: altro non è che una variazione del canto popolare russo Ah, ciao amico, 
che qui riportiamo: 
 
 
Esempio musicale 39 - L’introduzione della canzone di Giorni passati. 
La strofa è formata da quattro frasi, ma in realtà la melodia della terza e della 
quarta frase musicale è uguale a quella della prima e della seconda frase. La melodia 
delle strofe, molto semplice e calma, crea l’atmosfera adatta per esprimere al meglio il 
sentrimento profondo e l’animo del racconto. Il canto popolare dell’etnia mongola di 
norma si avvale di un’articolazione in due frasi musicali, l’autore quindi, in questo 
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brano, vuole mantenere intenzionalmente lo stile tradizionale del canto mongolo:  
 
Esempio musicale 40 - La strofa della canzone di Giorni passati. 
Nella melodia delle strofe l’autore ha utilizzato il mi minore eolico, con scala 
modale eptatonica. In questo modo l’autore ha indebolito, in un certo senso, lo stile 
musicale della zona di Barga, mantenendo però in generale lo stile della musica 
mongola. 
Dal punto di vista armonico, quindi, il compositore ha fatto esplicito riferimento 
ad uno stile non autoctono, quello russo. Combinare lo stile musicale di due etnie o di 
due popoli è un fenomeno creativo del tutto nuovo per la musica mongola, qualcosa 
che non si era mai visto in passato. Inoltre, gli strumenti musicali usati in questa 
canzone sono gli archi, la fisarmonica e la chitarra, evidenziando anche nella 
strumentazione il rimando allo stile della musica russa. 
Questo brano è il tipico esempio di come, in questo nuovo secolo, in campo 
musicale nella regione di Barga ci siano fermenti innovativi soprattutto per quel che 
riguarda la produzione e la creatività. E questo, non solo per l’introduzione di nuovi 
strumenti musicali, ma anche per la fusione e la commistione degli stili musicali 
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transculturali. A causa di questa combinazione musicale, culturale e strumentale tra 
diverse nazioni e popoli, i musicisti e i compositori possono avere un orizzonte più 
grande e del tutto nuovo per comprendere i brani musicali e il loro significato. Questo 
costituisce un altro aspetto del pluralismo in campo musicale del nuovo secolo in Cina, 
pluralismo che arricchisce in modo ampio la cultura musicale cinese e aumenta la 
capacità creativa degli artisti cinesi. 
Attraverso l’analisi di queste quattro opere, abbiamo cercato di dimostrare come 
la musica tradizionale aperta ad influenze occidentali o di altre culture (che in Cina è 
chiamata “Nuovo canto popolare” e in Occidente “Musica popolare contemporanea” o 
“World music”) è un fenomeno molto diverso dal canto popolare tradizionale per vari 
motivi. Riassumendo:  
1) per quanto riguarda il testo, nelle canzoni moderne i testi sono molto più 
lunghi;  
2) individuazione autoriale e/o performativa: il “nuovo canto popolare” ha 
uno specifico compositore ed uno specifico cantante, e la stessa canzone 
può avere anche versioni diverse (cover); 
3) dal punto di vista dello stile, la nuova musica popolare ha sempre una 
tendenza pluralistica: pur mantenendo la melodia e lo stile del canto 
tradizionale mongolo, cerca di unire ad esso gli elementi della musica 
pop moderna; 
4) grazie alla sempre maggiore diffusione dei mass media, anche gli 
elementi della musica pop uniti alla musica etnica mostrano una 
tendenza ad un ancor maggiore e rapido pluralismo. 
Questo aspetto potrebbe rappresentare un’opportunità per lo sviluppo della 
musica etnica mongola, dal momento che le consentirebbe di diffondersi ampiamente 
e velocemente, inserendosi nella corrente della world music. In tal modo si potrebbe 
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promuovere in modo ampio e veloce la cultura musicale del popolo mongolo, 
realizzando al contempo le esigenze fondamentali di trasmissione, diffusione e 
trasformazione della musica etnica.  
6.3. Il Modello Teorico della Formatività audiotattile: quali paradigmi per lo 
studio della musica dei Barga?  
Il fenomeno della trasformazione della musica tradizionale nel territorio di Barga 
coinvolge diversi aspetti della cultura del popolo mongolo: non soltanto le 
problematiche legate agli aspetti meramente musicali quali la trasmissione della 
musica tradizionale, la creazione e la composizione della musica più attuale, ma anche 
i problemi profondi del cambiamento sociale e culturale, che riguardano lo sviluppo 
nel campo degli studi mediologici, antropologici, sociologici, psicologici e 
gnoseologici. Si può dunque affermare, come abbiamo cercato di mostrare in questa 
ricerca, che il fenomeno della trasformazione della musica tradizionale mongola della 
zona di Barga è frutto dell’influenza comune di svariati elementi multiculturali. 
Per questo, per poter meglio comprendere lo sviluppo della musica tradizionale e 
popolare mongola della zona di Barga e, per estensione, quello di tutta la musica delle 
minoranze etniche cinesi, è necessario ampliare l’orizzonte di studio, per intensificare 
le prospettive di ricerca concernenti i problematici rapporti tra la cultura e la società e 
tanti altri diversi campi di ricerca, soprattutto il dialogo e la complementarietà tra 
musica e cultura orientale e quelle occidentali, gli studi interculturali e intermusicali. 
Il musicologo italiano Vincenzo Caporaletti, a partire dal 2000, sulla base di 
prospettive teoriche e studi di mediologia, antropologia, epistemologia, semiotica e 
neuroscienza, ha proposto una nuova teoria volta a spiegare, tra l’altro, i fenomeni di 
trasformazione delle pratiche, concetti e comportamenti legati alle culture tradizionali 
nei nuovi modelli di pemsiero e di creazione musicale della contemporaneità, nelle 
forme del jazz, del rock, della musica pop e soprattuto, per l’ambito che qui ci 
interessa, la world music. Questa teoria è diventata nota nell’ambiente accademico 
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occidentale come Teoria della Musica Audiotattile (TMA).  
Si tratta di un sistema teorico complesso, perché non si sostanzia solamente di 
musica, ma anche di molte discipline ad essa associate e correlate. Ritengo che la sua 
teoria sia in grado di offrire una nuova visione non solo per sistema musicale 
occidentale, anche per quello della musica cinese. Questa nuova teoria credo possa 
aiutare a promuovere lo sviluppo nel processo creativo e nella teoria della musica 
etnica cinese. Può essere applicata non solo all'analisi della teoria della musica etnica 
cinese, ma anche alla classificazione musicale della musica cinese e alle attività 
pratiche delle altre musiche contemporanee. Qui di seguito cercheremo di fare una 
rapida sintesi di questa teoria, provando ad utilizzarla nell’analisi e nella 
classificazione della musica mongola di Barga. 
6.3.1. La Teoria della Musica Audiotattile 
La Teoria della Musica Audiotattile (TMA) è una teoria musicologica basata 
sulla mediologia, sull’antropologia e sulla psicologia cognitiva. L’azione congiunta di 
queste discipline, affiancata alla necessaria competenza musicale in senso stretto, 
possono fornire uno strumento di analisi della realtà musicale molto completo e 
profondo. La TMA è una teoria che ha una funzione tassonomica, di analisi, 
interpretazione con risvolti anche nella pedagogia e didattica della musica. Attraverso 
l’identificazione dei principi costitutivi e fondanti di ogni atto performativo, possiamo 
sviluppare una metodologia di analisi formulata per ogni campo, che risulti il meno 
fraintendibile e il più rigorosa ed esatta possibile sul piano scientifico. Così facendo 
non correremo il rischio di attribuire, ad esempio, alle musiche di tradizione scritta 
proprietà estetiche e meccanismi di produzione segnica estranei alla loro logica 
fenomenologica. 
La scelta di adottare come strumento d’indagine la TMA è scaturita 
dall’importanza accademica ad essa ormai riconosciuta e la sua ampia applicazione in 
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ambito nazionale ed internazionale 350  Essa adotta come discriminante 
fenomenologico il Principio audiotattile (PAT), col fine pratico di ricavare delle 
categorie riferite a procedure e processi di realizzazione musicale ben precisi e 
delineati. 351  
In estrema sintesi, il maggiore tratto differenziale rispetto ad altri tipi di approcci 
allo studio della musica è che la TMA focalizza l’aspetto antropologico sullo studio 
degli effetti dei media. La maggiore differenza è data dal fatto che non si considera il 
medium semplicemnte sotto il profilo della trasmissione di un contenuto, come si è 
fatto anche in Cina, ma - seguendo l’impostazione della scuola socio-antropologica di 
Toronto (Marshall McLuhan) e anche di tutto un fronte filosofico “costruttivista” 
della cultura occidentale - soprattutto dal punto di vista delle trasformazioni cognitive 
che i diversi media promuovono, sia in ambito musicale sia nella costruzione della 
relatà (world making). È qui che si innesta il rapporto con le neuroscienze. 
In questo senso, si considerano i media che hanno indotto determinati modelli 
operativi e concezioni della musica, individuandone due principali: il medium della 
scrittura/notazione occidentale352 (che ha indotto il modello cognitivo “visivo”, e la 
teoria musicale occidentale, almeno dal XVII secolo in poi), e il medium che presiede 
                                                 
350 «Senza precedenti italiani è stata la repentina ricezione istituzionale della Teoria della Formatività Audiotattile 
di Vincenzo Caporaletti, grazie soprattutto alla pressoché immediata diffusione e al recepimento delle idee 
fondamentali e dei criteri terminologici presso i musicisti. Già con il Decreto Ministeriale 483 del 22/01/08, del 
Ministero dell’Università e della Ricerca, confermato con decreti successivi, a seguito della delibera del CNAM 
(Consiglio Nazionale per l’Alta Formazione Artistica e Musicale) del 20/12/07, è introdotta la denominazione 
ufficiale di “Storia del jazz, musiche improvvisate e audiotattili” - CODM/06 - tra i Settori artistico-disciplinari, e 
quella di “Discipline interpretative del jazz, delle musiche improvvisate e audiotattili” tra le Aree Disciplinari oltre 
che nelle declaratorie dei programmi dei Nuovi Ordinamenti Didattici dei Conservatori. Il termine audiotattile, e il 
connesso riferimento teoretico, è così assunto come riferimento istituzionale dei linguaggi musicali del jazz e della 
popular music». (Maurizio Franco, Oltre il mito. Scritti sul linguaggio del jazz; Lucca, LIM, 2012, p. 131). Quesat 
teoria si sta rivelando uno strumento importante di interpretazione epistemologica, specie tra le nuove generazioni 
di ricercatori: tra le tesi di dottarato recentissime che adottano questa infrastruttura concettuale, citiamo ad esempio: 
Fabiano Araùjo Costa, Poétiques du “Lieu Interactionnel-Formatif”. Sur les conditions de constitution et de 
reconnaissance mutuelle de l’expérience esthétique musicale audiotactile (post-1969) comme objet artistique, 
Ph.D. Tesi, Université Paris-Sorbonne, 2016; Giovanni Mori, ‘Live Coding? What does it means?’ An 
Ethnomusicological Survey on Acousmatic Performance Pratices in Europe, Ph. D Tesi, Università di Firenze, 
2017.     
351 Cfr. Vincenzo Caporaletti, I processi Improvvisativi nella musica: un approccio globale, Lucca, Libreria 
Musicale Italiana, 2005, cap. II.  
352 È importante specificare “notazione occidentale”, poiché le caratteristiche congitive implicate nell’uso e nella 
conformazione di altri modelli di notazione, come ad esempio la notazione antica cinese, rientrano per Caporaletti 
all’inerno della cognitività audiotattile. 
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alla concezione, alla pratica, alle attività che fanno capo alle musiche del mondo, alle 
musiche tradizionali (ma, come vedremo, non solo a queste). Questo altro medium, 
attivo sia nelle culture in cui vi è trasmissione orale della conoscenza musicale sia 
nelle musiche contemporanee jazz o rock Caporaletti lo ha chiamato principio 
audiotattile. Questo concetto spiega bene i processi in cui la creazione è permeata 
(anche) dai processi di notazione e particolarmente dalla registrazione del suono, e si 
esplica nella creazione in tempo reale (con l’improvviazione ma anche con le piccole 
varianti di un brano pre-composto, che un cantante pop realizza all’istante in studio di 
incisione, ma che diventato a pieno titolo poi “forma del brano”). Il Pat non è presente 
invece nella musica classico-romantico-modernista della storia musicale occidentale. 
1) Il Principio Audiotattile (PAT) 
Il Principio Audiotattile (PAT) è modello cognitivo che si origina costruendo, 
interagendo con, osservando il mondo a partire alla specifica razionalità del corpo. 
Caporaleti parla di “razionalità corporea” collgandosi a tutta la filosofia occidentale 
(Merleau-Ponty in particolare) che ha rivalutato nel XX secol le facoltà strutturanti 
della realtà offerte dalla corporeità psico-somatica. Quindi il principio audiotatile è  
un modo di conoscere erappresentare la realtà che si origina dalla mediazione 
psico-corporea con l’ambiente e con gli altri esseri viventi (e non come, per le scienze, 
ad esempio, in cui vi è una riduzione quantitativa e astrattiva di questa mediazione: il 
filosofo Heidegger lo chiamava “pensiero calcolante”). Tratti costitutivi del principio 
auditattile sono ad esempio, la intuizione, l’empatia, il linguaggio del corpo, attivati 
attraverso un “fare” indirizzato dal contesto.  
Quindi prescinde, in linea di massima, da prospettive cognitive - come quella che 
si è originatoa in Occidente dal filosofo francese René Descartes e che ha inaugurato 
l’Era Moderna occidentale - di tipo astrattivo-razionale, lineare-deduttivo, 
matematizzato, formalizzato. Attraverso questo principio possiamo ricavare una prima 
macro-classificazione all’interno del mondo della musica. che ha teso a 
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matematizzare e formalizzare la visione della realtà. La teoria musicale occidentale, la 
stessa notazione con le sue regole matematiche, sono diretta emanazione del pensiero 
di Descartes, che ha teso ad occultare tutte le conoscenze e competenze che 
derivavano dall’antica implementazione del principio audiotattile. Con risvolti anche 
nella scienza pedagogica musicale, che si è formalizzata, matematizzata, astratta dal 
rapporto di reciproctà che la musica antica europea aveva nell’interazione del 
principio auditattile prima della grande affremazione del medium visivo e astrattivo 
cartesiano.  
Il Principio Audiotattile è la funzione psico-corporea nella sua identità 
non puramente materiale ma di medium che condiziona e indirizza gli 
esiti percettivi e cognitivi. È un modo specifico d’intendere e conoscere la 
musica può sembrare a tutta prima poco perspicuo, in quanto la sua 
fenomenologia è endemicamente diffusa nelle culture mondiali…Quindi, 
a rigore, è [il] sistema teorico basato sulla simbolizzazione e astrazione 
digitalizzata della realtà musicale, promosso dalla notazione musicale, che 
“appare” come fatto nuovo e fattore disgiuntivo dell’esperienza integrata 
delle musiche mondiali, nello stesso modo in cui, con l’originarsi della 
nozione di composizione, si forma quella di improvvisazione, impensata e 
non tematizzata nelle culture tradizionali orali.353 
Le musiche di tradizione orale e le loro relative emanazioni, d’altro canto, 
vivono dell’interazione tra PAT (come medium preposto alla specifica cognitività 
musicale indotta dal sistema psico-motorio stesso e non filtrata da sistemi di regole 
teorico-sintattiche) e una fenomenologia testuale evanescente.  
Un errore derivante dalla mancata consapevolezza della differenza tra principio 
visivo e audiotattile è l’incapacità di correlarsi con culture che adottano l’uno o l’altro 
di questi principi. Spesso, nel passato, si è incappati nell’errore metodologico di 
volere classificare e studiare sistemi musicali non appartenenti alla cultura occidentale 
(fortemente permeata del medium della scrittura, che è appunto un’applicazione del 
principio visivo) ricorrendo alla notazione musicale scritta come unico strumento 
                                                 
353 Ibidem; Cfr. Vincenzo Caporaletti, “Analisi Fenomenologica e musicale”, in V. Caporaletti, B. Givan (a cura 
di), Il concerto per due violini di J.S.Bach e nelle incisioni del trio Reinhardt, South, Grappelli, Lucca, Libreria 
Musicale Italiana, 2016, pp. 44-45.  
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d’indagine. Pratica che purtroppo si è rivelata incapace di restituire i caratteri 
peculiari di tali musiche che invece erano fondate sul primcipio audiotattile (ad 
esempio la musica delle etnie minoritarie cinesi) in cui i valori più importanti erano 
proprio quelli che il principio visivo non riusciva a catalogare (gli aspetti microritmici, 
energetici, fonico-inflessivi, che scaturiscono ad esempio nella produzione del groove 
e dello swing nel jazz e nel rock, ma anche nelle musiche del mondo, tutte basate sul 
PAT). La teoria del PAT è molto profonda ed estesa, ma per i nostri fini ci fermiamo 
qui. Aggiungiamo soltanto che si capisce il PAT se lo si vede come la modellizzazione 
rigoroa dei processi attivi nel modo orale di comunicazione (in questo senso è un 
raffinamento e approfondimento della nozione di “cultura orale”, indicando come 
funziona) rispetto lla asettica modalità cognitiva della comunicazione e pedagogia 
formalizzata e razionalizzata data dalla applicazione del principio visivo. 
2) La Codifica Neo-auratica (CNA) 
Alla fine del XIX secolo l’invenzione e l’uso della fonografia ha cambiato il 
mondo musicale ed il modo di fare, trasmettere, percepire e fruire la musica. Oggi, 
dopo più di un secolo, la fonografia ha compiuto un miracoloso processo creativo ed è 
riuscita a trasformarsi da mezzo espressivo di diverse culture collettive ad “archivio 
altoparlante” dell’etnografia. La TMA vede la fonografia come un ulteriore medium, e 
in linea con i presupposti metodologici, ne indaga gli effetti sulla cognitività umana. 
Quello che stupisce, in controtendendza con quelle scuole di pensiero che 
vedono nella riproduzione tecnica del suono una nuova insorgenza della oralità, 
basandosi sulla qualità della sonorità che unirebbe il disco alla perfomance orale, è 
che Caporaletti intende piuttosto il disco, il file, la riproduzione tecnica della musica e 
del suono come scrittura,354 e dalla scrittura del suono trae gli effetti sulla cognitività 
                                                 
354 Ma Caporaletti in questa interpretazione può contare su filosofi tanto lontani tra loro quanto convergenti su 
questa idea della scrittura del suono, come Adorno o Derrida. Dalla metafora della scrittura si intendono gli aspetti 
di fissazione di un testo, della oggettivazione non evanescente (come invce accade nelle culture orali, in cui la 
performance, durante i secoli, non è mai stata fissata ma solo tramandta oralmente) di un testo performativo, e 
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umana. 
Sotto il profilo dell’antropologia moderna del testo, abbiamo visto come tutte le 
musiche tradizionali orali, nel corso dei secoli caratterizzate da evanescenza testuale, 
siano state fissate da mezzi audio-visivi attraverso il processo di patrimonializzazione. 
Inoltre, come le produzioni musicali contemporanee delle culture etniche non solo 
cinesi, che rientrano nella cosiddetta World Music, vengano realizzate e “composte” 
anche attraverso processi produttivi in studio di incisione (riverberazioni, montaggi 
sonori, effetti di sonorizzazione, “scene sonore” di stereofonia, microfonazioni 
particolari) e trasmesse attraverso i moderni mezzi di registrazione/riproduzione 
fonografica: dischi in vinile, nastri magnetici, CD, DVD, ecc.. Per comprendere 
meglio la Teoria della Formatività Audiotattile, bisogna chiamare in causa un altro 
concetto fondamentale, quello della Codifica Neo-auratica (CNA). 
Nella produzione di alcune musiche basate sul medium formativo 
audiotattile, assume un ruolo cruciale il ‘processamento’ dei testi operato 
dalla registrazione sonora (intendendo per ‘testi’, nel più ampio senso 
antropologico, sia le individuate espressioni di musiche dipendenti da una 
notazione - a codifica più o meno ‘aperta’ - sia con riferimento alla 
dimensione creativa in tempo reale). Ne deriva uno statuto testuale 
definitivo, una fonofissazione, che induce effetti mediologici sul piano 
estetico, agendo in un senso per molti versi omologo (anche se qui 
saldamente radicato nella dimensione performativa 
evenemenziale/audiotattile) alla cristallizzazione notazionale della 
progettazione di lunga durata, tipica della composizione “scritta”, ad 
autorialità individualizzata, della tradizione colta occidentale. La 
possibilità di utilizzo del medium di registrazione sonora come strumento 
creativo ingenera, nelle musiche audiotattili, conseguenze d’ordine 
cognitivo (attive anche in relazione a performance non soggette a 
registrazione): tali effetti si riflettono sulla loro immagine estetica come 
caratteri distintivi rispetto alle musiche delle culture tradizionali/orali.355  
Nelle musiche trasmesse con il medium della registrazione, e “conosciute” e 
interpretate attraverso la prospettiva della CNA, il PAT è uno dei valori fondanti che 
                                                                                                                                            
della nascita di criteri estetici legati a questa oggettivazione: la auto-consapevolezza artistica del performer, la 
autonomia estetica della artefatto, la ricerca di nuove possibilità espressive, la contemplazione “disinteressata” e 
non funzionalizzat della muica da parte del publico: tutti aspetti che non erano presenti nelle pratiche delle culture 
orali dei secoli passati, in cui si sono configurati i canoni e le forme della tradizione. 
355 Caporaletti, Analisi fenomenologica e musicale, cit., pp. 47-48. 
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agisce trasversalmente ad ogni singola unità ritmica, sonora, timbrica, materica e 
gestuale, poiché si conservano appieno tutte le sfumature che rendono le musiche di 
tradizione orale così intimamente legate al corpo e alla corporeità. 
La “trascrizione”/inscrizione tecnologia del PAT, quindi, la sua fissazione 
fono-grafica in correlazione con i processi di CNA – o la consapevolezza 
della possibilità “inerente” di questa cristallizzazione, in termini 
interazionismo simbolico, come potenzialità di fonofissazione anche in 
assenza di un intenzionato processamento fonografico – circoscrive 
l’ambito fenomenologico in cui si proiettano le istanze elettive della 
musica propriamente audiotattile. Il problema che deve affrontare 
l’etnomusicologia contemporanea è che nella globalizzazione tecnologica 
informatico/elettronica le tradizioni orali – patrimonializzate e “congelate” 
nel momento in cui l’oralismo fu per la prima volta fonofissato 
nell’impatto etnomusicologico del XX secolo – stanno definitivamente 
scomparendo, per acquisire anch’esse i caratteri di musiche audiotattili, 
sotto forma di world music, instaurando modelli cognitivi neo-auratici e 
innescando così processi intensivi di trasformazione del tutto nuovi 
rispetto a quelli del passato.356 
3) L’estensione simbolica del PAT: Estemporizzazione e Improvvisazione 
Le molteplici attività del Principio Audiotattile possono essere analizzate, in un 
primo momento, a partire da due livelli: livello micro strutturale e livello 
macrostrutturale. 
Il primo livello di attività del PAT, cioè quello microstrutturale, si esprime 
transculturalmente attraverso i concetti di groove e swing nel jazz e rock, di laya nella 
musica indiana, rèpriz o lokans nella musica della Guadalupe, ombak nella musica 
dell’Indonesia, banyan nella musica tradizionale cinese, o di elementi formali nelle 
musiche etniche cinesi, agendo su specifiche modalità di trasformazione 
dell’inviluppo sonoro (ad esempio la Nuogula dei Barga). Questi fenomeni, a loro 
volta, dal punto di vista dalla percezione, ripongono la loro legalità su funzioni 
specifiche in ambito neuro-fisiologico, come la memoria ecoica o l’attività dei 
neuroni specchio (mirror neurons) nella corteccia ventrale premotoria del cervello.357 
                                                 
356 Caporaletti, Analisi fenomenologica e musicale, cit., pp. 47-48. 
357 Caporaletti, I processi Improvvisativi nella musica: un approccio globale, cit., pp. 100-101.  
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Il criterio di personalizzazione individualizzata che deriva dalle 
estrinsecazioni dell’interfaccia somato-psichico del performer rispetto alla 
costituzione fenomenologica del suono si traspone, cosi, sulla dimensione 
sovraordinata della costituzione di più larghe unità di organizzazione della 
materia sonora.358 
Nel livello macrostrutturale, invece, troviamo un’interazione diretta tra il PAT e 
la totalità della materia sonora, con sua conseguente organizzazione e modificazione. 
Con l’estensione di queste attività primarie arriviamo alla formulazione di due 
concetti basilari, e per alcuni versi contraddittori, nella pratica di personalizzazione 
delle forme musicali: quello connesso al fenomeno dell’estemporizzazione e, 
distintamente, dell’improvvisazione. 
a) Estemporizzazione: 
In linea generale, possiamo definire l’Estemporizzazione come forma del 
processo costitutivo di codifica testuale nelle musiche in cui agisce il 
Principio Audiotattile. […] Il processo estemporizzativo come una 
strategia creatrice, funzione sia del PAT sia del processo di feed-back 
eventualmente derivante dall’uditorio, che si formalizza relativamente 
derivante dal modello e che interagisce con sistemi normativi in funzione 
di codici.359 
Abbiamo trovato congiunto all’agire del PAT, che permette il trattamento dei 
materiali musicali che non hanno vincoli di fissità materica ben precisi, un’idea di 
trattamento di un modello o referente comune non scritto. Questo tipo di emanazione 
del PAT la chiameremo estemporizzazione.  
Ogni esecuzione di un brano pre-composto o di una unità di concettualizzazione 
musicale, all’interno di un contesto orientato della cognività audiotattile, è una 
estemporizzazione, poiché il “testo” oggettivato360 - inteso nei termini di un’opera di 
Brahms o Debussy, quindi altamente codificato e non trasformabile - non pre-esiste 
alla sua implementazione (infatti la sonorizzazione di un brano di Debussy si chiama 
                                                 
358 Caporaletti, I processi Improvvisativi nella musica: un approccio globale, cit., pp. 100-101. 
359 Ivi, pp. 109-110.  
360 “Testo” inteso come brano, esecuione, evento, performance, creazione: qualsiasi fenomeno antropologico 
soggetto ad una decodifica o a una interpretazione, come sosteneva l’antropologo Clifford Geertz. 
 277 
 
interpretazione). Esistono invece dei modelli, come modello è anche un pezzo di un 
cantautore contemporaneo, che poi si sostanzia proprio dei fattori che emergono 
nell’estemporizzzione per acquisire una forma. 
b) Improvvisazione: 
Nel passato si identifica l’attività improvvisativa con la cultura orale, in realtà 
però secondo la Teoria della Musica Audiotattile “la cultura e tradizione orale implica 
delle forme di fissazione rituale del testo molto estese e dei margini di libertà molto 
stretti: anche per questo non intendiamo riferire ad esse il concetto di 
‘improvvisazione’”.  
In questo senso si ritaglia distintivamente, da una parte, l’unita semantica 
di improvvisazione che implica processi elaborativi del Modello e 
l’introduzione di nuovo materiale, in un’ottica estetica che persegue 
l’innovazione e l’originalità come valore.361 
L’idea e la pratica dell’improvvisazione può avere luogo solo tra individui che si 
sono formati all’interno di una cultura in cui un medium ha opportunamente sancito lo 
statuto fenomenologico dell’opera (tramite la notazione scritta o RRF) ed in cui sia i 
ruoli interpretativi che quelli esecutivi siano stati già fissati e stabiliti. In questo senso 
per le pratiche delle culture tradizionali, sino al secolo scorso, non si può parlare di 
improvvisazioni, bensì di estemporizzazioni. 
6.3.2. La teoria del Principio Audiotattile e la musica di tradizione orale di 
Barga 
Abbiamo già visto quali siano le caratteristiche generali della musica tradizionale 
mongola della regione di Barga e quali quelle della sua trasmissione: la musica 
popolare tradizionale di Barga ha come sua forma espressiva principale il Canto 
Lungo ed e la fenomenologia orale come mezzo principale di trasmissione. Per 
                                                 
361 Caporaletti, “Analisi Fenomenologica e musicale”, op. cit., p. 49. 
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spiegare meglio l'uso spontaneo della teoria del Principio Audiotattile e l’utilizzo 
dell’estemporizzazione da parte dei performer nel processo di esecuzione, analizziamo 
a titolo esemplificativo il canto Monte Oljin a Nord del Lago di Dalai 达赉湖北面的
敖尔金山, un Canto Lungo che ho raccolto personalmente nel Distretto di Barga. 
Comparando l’esecuzione dello stesso canto popolare sarà possibile evidenziare le 
differenze esecutive, soprattutto per quel che riguarda il ritmo. In realtà queste 
differenze sono il frutto dalle diversità della società nella quale vivono, dell'ambiente 
culturale e del differente stato d’animo di ciascuno di loro. Come abbiamo detto prima, 
questo è per l’appunto un processo d’estemporizzazione, un tipo di estensione della 
formatività362 del Principio Audiotattile. 
Il canto Monte Oljin a Nord del Lago di Dalai è, come detto, un Canto Lungo 
della zona di Barga, cantata dal pastore cantante Adiya 阿迪雅 , raccolto e 
patrimonializzato dal teorico musicale locale Aribudeng363. Nel corso della mia ricerca 
nel Distretto di Barga ho trovato due pastori cantanti di età diversa ed ho registrato e 
quindi messo in ordine ed analizzato le due diverse esecuzioni di questo canto 
popolare. Ora impostiamo un’analisi e un confronto delle due versioni da me raccolte 
insieme a quella raccolta da Aribudeng.  
 
 
Esempio musicale 41 - Modello di Monte Oljin a Nord del Lago di Dalai 达赉湖北面的敖尔金山. 
(raccolto da Aribudeng)364 
                                                 
362 Caporaletti deriva il concetto di “formatività” dal filosofo italiano Luigi Pareyson. 
363 Ari Budeng 阿日布登 è nato a Barga nel 1941. Dagli anni ‘60 del secolo scorso ha cominciato a raccogliere e 
a sistemare i canti e le storie tramandate oralmente, creando un corpus di ben 500 canti della regione di Barga. Dal 
1984 insegna musicologia all’accademia delle belle arti di Hulunbuir. 
364 Ho scelto un canto facente parte dell’antologia 365 canti della regione di Barga, canti raccolti e pubblicati da 
Ari Budeng e che costituiscono un modello di riferimento che ho posto a confronto con due versioni del stesso 
canto, raccolte da me. Cfr. 阿日布登 Ari Budeng, 巴尔虎民歌 365 首 (365 canti popolari della regione di 
Barga), cit., p. 345. 
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Questo canto popolare è composta da due frasi (una superiore ed una inferiore), 
eseguite ad libitum, con la scala pentatonica di sol. Tutto il canto si basa sulla gamma 
sol, la, do, re, mi; la melodia è alta e distesa, l’ethos espressivo aperto con grande 
audacia; gli intervalli sono principalmente di seconda maggiore o terza maggiore, la 
melodia, di due frasi musicali, ha un carattere digradante, la fine della prima si ferma 
all’epidiapente superiore della nota principale della seconda frase, si passa per la nota 
secondaria e si finisce sulla nota principale, con effetto pienamente risolutivo. La 
tipica inflessione microtonale “Nuogula” accompagna la melodia dall’inizio fino alla 
fine della musica, secondo una modalità canora tipica del Canto Lungo: i cantanti, 
utilizzando una tecnica specifica, emettono una serie di abbellimenti. La Nuogula nel 
Canto Lungo non ha una forma prefissata ma si basa sulla estemporizzazione che i 
cantanti possono eseguire seguendo la propria emozione. Nella maggior parte dei casi 
non è possibile scrivere precisamente sulla partitura la Nuogula, e l’effetto canoro è 
simile a quello degli abbellimenti e dei tremoli.365 Si può notare come nell’edizione 
della partitura di Aribudeng 阿日布登 egli abbia segnato la Nuogula eseguita dal 
cantante, ma è evidente che sarebbe ben difficile, leggendo soltanto questa partitura, 
riprodurre fedelmente la Nuogula e la tecnica esecutiva del cantante. E questo proprio 
perché, essendo la Nuogula una emanazione del principio audiotattile, non si può 
razionalizzare attraverso un metodo quantitativo, qual è quello della notazione. Le 
qualità timbriche, foniche, materiche, e perfino la sensibilità espressa sono proprio 
effetto del PAT: si possono fissare con la registrazione sonora e analizzare solo con 
raffinati metodi computerizzati. 
Di seguito riporto le due edizioni che ho raccolto nel Distretto di Barga, facendo 
anche un confronto con il modello che abbiamo citato in precedenza per evidenziare 
le loro differenze. Specifico che oviamente questo livello di analisi è parziale in 
quanto centrato solo sulle differenze di modellidi profilo melodico. 
                                                 
365  Il problema etnomusicologico è che non si può separare concettualmente nella Nuogula la nota 
dall’abbellimento, come avviene nella musica occidentale, in quanto quell’abbellimento è quella nota stessa. 
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Esempio musicale 42 - Saren Gerile 萨仁格日勒,366 una donna pastore del Distretto di Barga 
(Trascrizione dell’autrice, aprile 2016) 
Questa cantante fa il pastore nella zona di Barga, ha 54 anni e fin da piccola ha 
cominciato ad eseguire i canti popolari del genere Canto Lungo di Barga; non ha 
ricevuto mai una formazione professionale. Analizzando il grafico dell’esame tramite 
software——Melodyne Editor367 e il pentagramma, possiamo notare che il canto così 
come esguito da lei è molto differente dalla versione raccolta dal prof. Aribudeng. La 
modalità scalare che lei usa, ossia la pentatonica in sol, corrisponde, con le note 
principali sol, la, do, re, mi; invece, per quanto concerne la Nuogula gli abbellimenti 
sono molto differenti. Questo perché il PAT è emanazione della specificità 
corporeo-fisica individuale, differente in ogni essere umano, ed è proprio a questo 
livello, nella musica tradizionale, che si possono trovare i criteri di individuazione. 
                                                 
366 Saren Gerile 萨仁格日勒, pastore, nata nel 1962 a Tarigen Baolige Sumu nel Distretto di Barga. Fin da 
piccola ha appreso i canti popolari dei Barga dai genitori e dagli altri adulti della famiglia; ora è in pensione, è la 
seconda successore del Canto Lungo del Distretto di Barga. 
367 Ho usato Melodyne Editor per verificare in modo dettagliato l’intensità di potenza sonora del cantore. 
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Esempio musicale 43 - Duren Jirigala 都仁吉日嘎拉,368 il compositore di Wulan Muqi nel 
Distretto di Barga (Trascrizione dell’autrice, aprile 2016) 
Questo cantante, quarantaduenne, è compositore ed arrangiatore, ed appartiene 
all’associazione musicale di Wulan Muqi nel Distretto di Barga. Nato in una famiglia 
di pastori, fin da piccolo ha appreso dagli anziani della famiglia il Canto Lungo dei 
Barga; dopo la scuola media ha frequentato la scuola d’arte di Hulunbuir ed ha 
studiato composizione e produzione musicale informatizzata. Conseguita la Laurea è 
entrato a far parte dell’associazione nella quale opera ancora oggi. Dal confronto tra il 
grafico dell’analisi del software ed il pentagramma, emerge chiaramente come il 
brano cantato da lui sia molto differente dai due precedentemente analizzati. La 
modalità è la pentatonica in sol, e coincidono solamente le note principali, cioè sol, la, 
do, re, mi; come prevedibile, invece è assai diversa la parte della Nuogula. 
Dal punto di vista melodico, dall’analisi di queste tre versioni di uno stesso brano 
possiamo notare come nel processo di sviluppo del Canto Lungo di Barga le note 
                                                 
368 Duren Jirigala 都仁吉日嘎拉, nato nel 1974 da una famiglia di pastori nel Distretto di Barga, ha studiato 
composizione e produzione musicale digitale alla scuola d’arte Hulunbuir. Dopo la laurea è tornato a Wulanmuqi, 
dove lavora come direttore musicale, compositore ed arrangiatore. Dal 1994 ha creato una serie di canti della 
prateria e nel 1995 ha registrato il suo primo album “Si incontrano nel sogno”. Autore di centinaia di opere, i suoi 
canti affrontano varie tematiche, che comprendono tutti gli aspetti della vita. Fra i suoi più grandi successi 
ricordiamo “Wuerxun River” e “Lullaby”, molto note nella regione di Hulunbuir. Inoltre, egli tenta anche di 
trascrivere molti canti popolari tradizionali dell’etnia mongola dei Barga ed il suo lavoro ha vinto il primo premio 
al primo concorso del canto d’autore al festival della città di Hulunbuir.  
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principali (relativamente forti e lunghe) della melodia mantengano una relativa 
stabilità, al contrario delle note degli abbellimenti della Nuogula (le cui note sono 
relativamente deboli). I cantanti hanno una grande libertà per i propri abbellimenti: 
senza restrizioni e senza una forma stabile possono esprimersi secondo il loro 
personale modo di sentire e secondo le loro emozioni. Esaminando i tre diversi 
esempi musicali trascritti, già dalla prima nota della Nuogula si possono notare le 
differenze:  
 
 
 
Esempio musicale 44 - Confronto paradigmatico delle tre versioni. (Trascrizione dell’autrice, 
aprile 2016) 
Nella versione raccolta da Aribudeng la pastora Adiya e Saren Gerile utilizzano 
una Nuogula con un intervallo di seconda maggiore, invece Durenjirigala utilizza una 
Nuogula con intervallo di terza maggiore. 
Tramite l’analisi di queste tre versioni del canto Monte Oljin nord del Lago 
Dalai, possiamo comprendere come nei canti popolari di Barga le note principali 
della melodia rimangono pressoché fisse mentre nella parte degli abbellimenti, cioè 
nella parte della Nuogula, i cantanti sono più liberi di eseguire estemporizzazioni. In 
questo risiede l’aspetto più significativo e peculiare della musica di tradizione orale: 
ogni persona può esprimersi liberamente seguendo la propria emozione ed il proprio 
stato d’animo. Questo tipo di performance è la concretizzazione della teoria della 
estemporizzazione (attività creativa in tempo reale basata su modelli consegnati dalla 
tradizione o creati ad hoco) proposto dal prof. Caporaletti. 
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Come giò notato, le differenze tra le versioni dei tre cantanti scaturiscono 
dall’esplicazione del principio Audiotattile: è diverso l’ambiente nel quale sono 
cresciuti, sono differenti la loro esperienza di vita ed il loro percorso di studi, e quindi 
un diverso utilizzo delle facoltà sensoriali in sede produttiva ma anche ricettiva della 
musica. Tutto questo provoca una diversa raprresentazione e conoscenza del canto 
popolare, che si imprime nei vari stili attraverso i loro corpi e le loro emozioni 
determinando esiti formali differenziati. 
Le due versioni da me raccolte hanno anche un’evidente differenza: nella 
versione di Saren Gerile si utilizza di più la Nuogula, meno presente invece in quella 
di Renjirigala. Quando ho incontrato Saren Gerile, la cantante ha detto che: 
Quando canto mi fa ritornare in mente quando andavo a pascolare sul 
monte Aljin. In quel momento cantavo, le pecore mi accompagnavano con 
i loro belati, qualche volta sembrava quasi che stessi cantando insieme 
alle pecore. In breve, ogni volta che canto questo canto, provo una grande 
felicità.369 
Invece Durenjirigala mi ha riferito:  
Questo canto l’ho imparato da mia nonna materna quando ero piccolo. Poi, 
dopo la scuola media, sono andato in città per ricevere un’istruzione 
musicale di tipo professionistico e sono rimasto a lavorare in città. In quel 
momento ho lasciato la vita del pascolo, perciò la mia comprensione di 
questo canto ed il mio modo di cantare fanno riferimento soprattutto alle 
memorie della mia infanzia, ma di sicuro sono influenzato anche dalla 
formazione musicale di tipo professionistico che ho ricevuto in città.370 
E inoltre:  
Quando ho imparato e quindi utilizzato le regole e la teoria della 
composizione musicale dell’occidente, ho perso anche tante percezioni 
naturali che avevo prima, cioè l’improvvisazione senza regole. 
 Quelle che il compositore Durenjirigala ha definito “percezioni innate 
                                                 
369 Questo testo è basato sulla registrazione audio dell’intervista fatta a Saren Gerile. 
370 Questo paragrafo è una sintesi rielaborata dalla scrivente sulla scorta di una lunga intervista effetuata 
nell’aprile 2016. 
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dell’improvvisazione”, sono la prova di fenomeni inerenti appunto al principio 
audiotattile. 
Dall’analisi degli esempi musicali trascritti e dalle testimonianze di questi 
cantanti si può evincere come il principio audiotattile non derivi solo dalla 
formazione, ma molto di più dalla comprensione e dalla semplice esperienza, pura e 
naturale, mentre la formazione standardizzata può far perdere questa sensibilità e 
questa conoscenza spontanea, caratteristiche che a volte si rivelano essere più sensibili 
e naturali. Come dice anche V. Caporaletti: 
I bambini hanno una più pura sensibilità, e l’autentica comprensione della 
musica è una capacità innata audiotattile. Quando l’uomo riceve la 
formazione e aumenta la proria conoscenza, la sensibilità dell’audiotattile 
diventa invece gradualmente più debole, addirittura va dimenticata pian 
piano”.371 
In realtà nell’antico manuale classico musicale cinese Yueji 乐记 si descrive 
proprio la natura della musica e la percezione dell’uomo: “La musica, deriva dal cuore 
dell’uomo. L’emozione si muove nel cuore, si esprime con la voce; la voce forma un 
testo e questo si chiama musica.” (“凡音者, 生人心者也. 情动于中, 故形于声; 声
成文, 谓之音.”).372 L’autore sottolinea dunque come l’emozione e la conoscenza del 
cuore umano siano importanti nella produzione della musica. “Musica” che nasce 
dalla percezione delle cose esterne da parte del cuore dell’uomo, perciò le diverse 
musiche si riflettono le diverse emozioni del cuore ed ognuno ha diverse espressioni 
secondo il proprio cuore. 
Tramite il confronto tra le partiture di queste tre versioni si può constatare anche 
come nella musica di tradizione orale si manifesti maggiormente la capacità naturale 
audiotattile rispetto alla musica classica occidentale. Dal momento che la musica 
classica dipende dalla matrice visiva, un modello cognitivo astrattivo, lineare, 
                                                 
371 Secondo gli appunti dalle lezioni del prof. Caporaletti nell’anno accademico 2015-2016. 
372 李学勤 Li Xueqin, 礼记正义: 丧服小记~乐记 (Liji Zhengyi: Sangfu Xiaoji – Yueji), 台北, 台湾古迹出版
有限公司, vol. 37. 2001, p. 1254. 
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logico-deduttivo, articolatorio-combinatorio, i cantanti nelle esibizioni cercano di 
esprimere ciò che è indicato nelle opere originali, in quanto il potere del codice 
notazionale è molto forte e non consente la sua revocabilità. Gli esecutori non 
possono modificare la musica a loro piacimento. Ciò è contrario appunto alla pratica 
audiotatile dell’estemporizzazione. 
Potremo definire l’attività estemporizzativa, in termini della teoria 
dell’informazione, in base al tasso d’informatività presente nel processo 
esecutivo, ossia al grado potenziale di scelte possibili. Quest’insieme di 
possibilità è nella sostanza rispetto a quello condizionato dall’ adesione al 
control object nella musica eurocolta; l’Estemporizzazione non è 
semplicemente una variante espressiva del testo, come l’interpretazione 
nella musica eurocolta degli ultimi tre secoli, ma ha funzione costitutiva, 
attraverso il PAT.373  
Bisogna inltre sottolineare che nella Teoria della Musica Audiotattile (TAM) 
queste annotazioni di tipo formale intra-musicale sono costantemente declinate in 
base al criterio antropologico-estetico vigente localmente: se cioè una data cultura 
conosce e persegue i valori della ricerca del nuovo, dell’originalità, dell’autorialità 
artistica e dell’autonomia della produzione estetica oppure no. 
6.3.3. Efficacia della TMA nello studio dei processi di trasformazione della 
cultura Barga 
Grazie agli esempi precedenti abbiamo visto chiaramente la concretizzazione del 
PAT per quel che riguarda l’esecuzione della musica di tradizione orale; ora vediamo 
la concretizzazione del PAT nell’arrangiamento musicale. Prendiamo ancora a 
riferimento il canto popolare Monte Oljin nord del Lago Dalai 达赉湖北面的敖尔金
山. Questo Canto Lungo è stato arrangiato da Duren in forma metrica misurata, 
secondo quelli che abbiamo visto essere i criteri del “Canto Breve”. Ho così trascritto 
il file audio in formato midi fornitomi dal maestro Duren: 
                                                 
373 Caporaletti, I processi Improvvisativi nella musica: Un approccio globale, cit., p. 111. 
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Esempio musicale 45 - Trascrizione dell’autrice, luglio 2016. 
Da questo esempio si può evincere come l’arrangiatore abbia trasformato il 
brano in una canzone di metro 3/4, per una lunghezza totale di 88 battute, su scala 
pentatonica in do (trasposta in fa). Nella struttura di questo canto l’autore ha raggiuto 
un’introduzione e un ponte, modificando la strofa originale di due frasi in una di 
quattro, così come esemplificato nella tabella sottostante:  
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Forma Musicale (Scala Pentatonica in sol, note reale di Fa maggiore) 
Introduzione (1-8) I III IV I IV V I 
Strofa 1 (9-24) I  V  I VI II VI I VI  II  V 
Strofa 2 (25-40) I  V  I VI II VI I VI  II  V 
Ponte (41-56) I III IV I IV V I I III IV I IV V I 
Strofa 3 (57-72) I  V  I VI II VI I VI  II  V 
Strofa 4 (73-88) I  V  I VI II VI I VI  II  V 
Tabella 14 - Forma musicale della canzone Monte Oljin nord del Lago Dalai (Le caselle 
rappresentano le battute; i numeri romani i gradi di Fa maggiore) 
Dallo schema si può osservare come nelle strofe l’autore abbia mantenuto le note 
principali del Canto Lungo originale, utilizzando nel ritmo della melodia soprattutto la 
combinazione di minima e semiminima. Dobbiamo anche sottolineare che tutte le 
note di abbellimento che l’autore ha aggiunto sono note di pentatonica, ossia sol, la, 
do, re, mi, sol: in tal modo l’autore ha mantenuto le caratteristiche della pentatonica 
musicale mongola, aggiungendo alcuni elementi della musica pop, influenzato dalle 
altri generi musicali e da altri elementi culturali. La esecuzione e relativa registrazione 
si conformano ai processi d’estemporizzazione. 
6.3.4. Effetti della Codifica Neo-auratica 
Prima dell’invenzione della tecnica della registrazione, la musica era una pura 
“arte del tempo”: ogni volta che il musicista suonava o cantava questa attività restava 
unica ed irripetibile e così anche l’esperienza dell’ascoltatore. Dall’invenzione del 
primo fonografo di Edison, nel 1877, la tecnica della registrazione è diventata una 
specie di “macchina del tempo”, che permette di immagazzinare dati affidabili per 
ogni evento musicale, fornendo inoltre una base accurata per lo studio dettagliato e 
filologico della canzone e della musica. Gli amanti della musica, attraverso questa 
“macchina del tempo”, possono facilmente e velocemente riascoltare la stessa 
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canzone per poter gustare più e più volte l’esperienza musicale, che può entrare a far 
parte di una personale collezione musicale. La musica, che è un medium di scambio 
interpersonale, viene veicolato da una tecnologia: dalla comunicazione diretta, da 
persona a persona, si passa ad una comunicazione indiretta, dalla persona alla 
macchina. La stessa differenza si nota anche fra i film e l’opera teatrale, più 
coinvolgente in quest’ultimo caso grazie alla relazione più stretta e umana fra attore e 
spettatore. Possiamo dire quindi che l’invenzione e la successiva evoluzione della 
tecnica di registrazione sonora è stata una grande acquisizione mediologica, 
paragonabile forse a quella della stampa,374 che ha cambiato il mondo della musica e 
il modo di vivere della società umana. 
Riguardo a questa rivoluzione musicale, ai vantaggi e agli svantaggi di questo 
mutamento, il filosofo tedesco Walter Benjamin si è così espresso: 
Anche nel caso di una riproduzione altamente perfezionata, manca un 
elemento: l’hic et nunc dell’opera d’arte – la sua esistenza unica e 
irripetibile nel luogo in cui si trova. Ma proprio su questa esistenza, e in 
null’altro, si è attuata la storia a cui essa è stata sottoposta nel corso del 
suo durare. In quest’ambito rientrano sia le modificazioni che essa ha 
subito nella sua struttura fisica nel corso del tempo, sia i mutevoli rapporti 
di proprietà in cui può essersi venuta a trovare. La traccia delle prime può 
essere reperita soltanto attraverso analisi chimiche o fisiche che non 
possono venir eseguite sulla riproduzione; quella dei secondi è oggetto di 
una tradizione la cui ricostruzione deve procedere dalla sede 
dell’originale.375 
Secondo Walter Benjamin, quando le espressioni musicali, come per esempio 
quelle di Barga, vengono registrate sono già diventate una replica, una copia perfetta 
ma priva della loro “aura” originale, a causa dalla riproduzione meccanica. Ritiene 
anche che questa “aura” sia la differenza fondamentale fra la riproduzione meccanica 
e quella tradizionale (cioè dal vivo) ed è l’anima dell’arte tradizionale. La differenza 
                                                 
374 Cfr. Marshall McLuhan, Gli strumenti del comunicare, Milano, Il Saggiatore, 2015; Id., La galassia Gutenberg, 
Roma, Armando Editore, 2011.   
375 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am Main, 
Suhrkamp Verlag, 1955; tr. it. L’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità tecnica, Torino, Einaudi, 1998, p. 
8. 
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fra un’opera artistica riprodotta dalla spontaneità personale e un’opera riprodotta 
meccanicamente nasce dal modo di produzione: la prima contiene un tipo di “aura” 
che ha un “valore intrinseco” ed in un certo senso incalcolabile, nella riproduzione 
meccanica invece vi è una collettivizzazione, che implica inevitabilmente la perdita 
del fascino dell’ascolto dal vivo.376 Benjamin si riferisce anche alla concezione del 
filosofo tedesco Friedrich Wilhelm Nietzsche che alla fine del XIX aveva individuato 
il nucleo sacrale che la rappresentazione artistica occidentale condivideva con la 
arcaica rappresentazione sacrale della tragedia greca, da cui aveva ereditato l’“aura”. 
Nell’epoca della riproduzione meccanica questa “aura” sta sparendo dalle opere 
artistiche. Benjamin sente un vivo rimpianto di fronte alla perdita dell’aura 
interiorizzata nella produzione dell’arte tradizionale. Il filosofo però interpreta questo 
fenomeno anche da un altro punto di vista, per cui la riproduzione meccanica, pur 
facendo perdere l’aura naturale dell’arte, l’ha però anche liberata dalla limitazione 
della fruizione elitaria e minoritaria, rendendola pubblica e dando nuova energia alle 
opere d’arte. Nel suo libro Benjamin ha sottolineato l’effetto negativo della perdita 
dell’aura originale, cercando però di interpretare positivamente la riproduzione 
meccanica dal punto di vista sociale e considerando che questa rivoluzione tecnica 
come motore del cambiamento e del progresso della società odierna. Infatti, la fede 
comunista di Walter Benjamin gli faceva considerare questa perdita un “male 
necessario” compensato dalla possibilità di accesso delle classi proletarie ai beni 
artistici. 
 La sua analisi, tuttavia, si è fermata qui per oggettivi limiti storici. Sulla base 
della teoria musicale e della coscienza problematica di Benjamin, Caporaletti, pur 
concordando con il filosofo tedesco circa la perdita dell’aura originale, ritiene che la 
musica registrata abbia conquistato allo stesso tempo un altro tipo di aura, del tutto 
nuova. Sulla base della sua teoria del principio audiotattile, Caporaletti ha teorizzato 
                                                 
376 Cfr. Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, cit., pp. 6-8. 
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la Codifica Neo-auratica (CNA), un ulteriore fenomeno cognitivo che riguarda 
propriamente la “Registrazione/Riproduzione Fonografica” (RRF). Circa la funzione 
del medium della RRF Caporaletti afferma: 
La transitorietà delle oggettivazioni formali del Principio Audiotattile – 
data da risultanze processuali che nelle musiche delle culture orali si 
estinguono nell’atto stesso della loro produzione, a partire dagli elementi 
materico-timbrici e microritmici d’inflessione del suono fino alla 
particolare personalizzazione del processo costruttivo macroformale – col 
medium della registrazione fonografica è finalmente afferrata e fissata in 
un assetto inamovibile. In tal modo, si conferisce agli esiti dell’impatto 
del PAT lo status di tangibili riferimenti formali, rendendoli, non solo 
costitutivi a pieno titolo della forma sonora, ma anche prioritari rispetto ai 
tradizionali parametri melo-ritmici, storicamente preminenti nella musica 
occidentale.377 
Nella versione moderna della canzone Monte Oljin a Nord del Lago di Dalai 达
赉湖北面的敖尔金山 , possiamo vedere un’applicazione pratica, anche se 
inconsapevole, della teoria del prof. Caporaletti. In questa canzone si è mantenuta la 
melodia principale del Canto Lungo dell’etnia mongola (Vedi supra. Esempio 
musicale 41) e sono mutati altri elementi come il ritmo il metro, il tempo, le modalità, 
l’andamento ecc. Ora in questo brano, le componenti formali, ossia ciò che è 
apprezzato dal compositore e dal pubblico, sono proprio gli elementi che nella cultura 
tradizionale orale erano più considerati, ossia l’aspetto espressivo della performance 
più che la strttura compositiva (che non a caso qui è stata modificata). L’effetto della 
codifica neo-auratica è dato dal fatto che quegli aspetti dei brani etnici, che 
sembravano minoritari e che per secoli - forse ancora oggi, per qualcuno - sono stati 
ritenuti di minor valore rispetto alle componenti grammaticali, ai procedimenti 
sintattici e alle conformazioni strutturali della grande musica classica occidentale - e 
questo perché proprio perché elementi evanescenti, volatili, fluttuanti, non oggettivati 
(in quanto non oggettivabili, non annotabili in partitura) -, grazie alla registrazione 
assumono uno status tangibile, diventano un qualcosa di cristallizzato che si potrà 
                                                 
377 Caporaletti, I processi Improvvisativi nella musica: Un approccio globale, cit., p. 122. 
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apprezzare per sempre. Insomma diventano un’opera. Un’opera, con un autore 
preciso, come le creazioni della musica colta occidentale; un’opera, però, formata con 
le tecniche, i metodi, i criteri e i valori delle culture orali, attraverso il principio 
audiotattile. Ecco che si annulla sul piano estetico la differenxza tra musica colta e 
popolare.  
 
Esempio musicale 46 - Trascrizione dell’autrice, luglio 2016.  
 Per quanto riguarda la trasformazione di questa canzone, il cui riarrangiamento 
è dovuto a Duren Jirigala 都仁吉日嘎拉, ho chiesto all’artista perché abbia sentito la 
necessità di trasformare questo canto tradizionale. La sua risposta è stata: 
 Per migliaia di anni la musica popolare di Barga è stata trasmessa 
sempre in forma orale. Lo stile particolare ed il tipico modo di cantare del 
canto di Barga sono intimamente legati allo specifico ambiente geografico. 
Grazie allo sviluppo dei mass media possiamo oggi conoscere stando 
tranquillamente a casa, la musica di altri paesi tramite la televisione, 
internet, o la radio. Da un lato speriamo che tramite questi mezzi sia 
possibile anche a noi diffondere la nostra musica in tutto il mondo, 
dall’altra vorremmo che tutti popoli conoscessero la bellezza e la 
meraviglia della musica popolare di Barga e cantassero i nostre canti. A 
mio parere, quindi, i compositori di Barga devono trasformare i nostri 
canti in modo da mantenere la loro peculiarità etnica non perdendo però 
l’occasione di integrare la nostra musica nel mondo musicale universale 
nell’epoca della globalizzazione.378 
La rivoluzione tecnologica ha provocato anche una rivoluzione di conoscenza, 
influenzando pure le metodologie tradizionali delle scienze umanistiche, e in questo la 
musicologia etnica non fa eccezione. All’interno di questo panorama scientifico il prof. 
Caporaletti ha proposto la teoria della Codifica Neo-auratica, tracciando una nuova 
                                                 
378 Questo testo è basato sulla registrazione audio dell’intervista fatta a Duren Jirigala. 
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direzione e nuove possibilità per la conoscenza e lo sviluppo della nozione moderna 
di etnomusicologia. 
 La CNA spiega quindi per quale motivo oggi si identifica la figura dell’autore 
delle musiche tradizionali delle minoranze etniche. Nel campo della musica di 
tradizione orale è difficile riuscire a sapere da chi una canzone sia stato realmente 
creato, dal momento che la musica di tradizione orale, in quanto tale, è la creazione di 
un’intera etnia, nata per esprimere attraverso la musica la cultura di una particolare 
etnia, e per questo non è possibile identificare con precisione un singolo autore.379  
La musica di tradizione orale, in quanto basata sul principio audiotattile, viene 
creata in una condizione “difforme” rispetto ai criteri invalsi nella musica dotta 
occidentale, emaznazione del principio visivo; la creatività in tempo reale è una 
caratteristica musicale ed è anche una componente della creazione di questo tipo di 
espressioni e pratiche musicali. La prospettiva teorica della CNA cambia 
completamente la intepretazione “etnica” della musica fondata sul Pat: una volta che 
la musica tradizionale orale viene registrata diventa una musica con “un preciso 
autore”, con un preciso testo cristallizzato e la caratteristica e la struttura ontologica 
della musica mutano spontaneamente. 
Di conseguenza la CNA giustfica anche per la musica creata secondo i criteri 
dell’oralità – quindi non necessariamente scritta, annotata in partitura, come quella 
d’altronde dei Beatles – il concetto di diritto d’autore. I diritti d’autore sono di certo 
intimamente legati alla commercializzazione e alla etichette musicali, ma in un certo 
senso hanno portato un grande contributo nella diffusione della musica delle 
minoranze etniche. Perciò, dal punto di vista funzionale i diritti d’autore offrono 
grandi possibilità per la diffusione e la conoscenza della musica delle minoranze 
etniche. 
                                                 
379 Cfr. C. Brăiloiu, Folklore musicale, cit.; Béla Bartók, Scritti sulla musica popolare, Torino, Boringhieri, 1977.  
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Inoltre la CNA come abbiamo visto, riformula i criteri di valore della musica 
etnica tradizionale. I criteri di valore della musica tradizionale orale sono 
principalmente la conoscenza della propria specifica cultura locale e l’espressione 
musicale di questa conoscenza, che determina la conformazioni mutevoli della 
melodia e i tratti espressivi. Questo fa sì che, in un certo senso, solo le persone di 
quella specifica etnia possano valutare la propria musica; in realtà la teorizzazione 
della CNA ha permesso di aprire la riflessione sui criteri valutativi della musica etnica, 
permettendo l’accesso ai fondamenti della composizione e della creazione anche ai 
musicisti non autoctoni. 
Infine, con la teoria della CNA si chiarisce meglio il fenomeno della 
“patrimonializzazione” della musica di tradizione orale. Normalmente la 
conservazione e la trasmissione della tradizionale orale musicale nelle minoranze 
etniche si basano fondamentalmente sul rapporto tra maestro e discepolo. Per questo il 
modo della trasmissione è molto fragile: è molto facile che la musica possa venire 
deformata o addirittura andare persa. L’uso della registrazione può evitare un simile 
catastrofica evenienza. Anche se la registrazione della musica può farle perdere in 
parte rilevante e forse decisiva la sua libertà, le offre un grande aiuto per la 
comprensione completa e per la trasmissione della tradizione musicale. Per questo 
motivo tante minoranze etniche, una dopo l’altra, costruiscono il proprio museo 
acustico musicale, affinché la propria musica orale possa diventare un patrimonio 
culturale non materiale.  
Ma la CNA ci insegna che proprio l’“effetto di scrittura” della registrazione 
agisce in modo da “codificare” (è un ermine che usava anche Bartók) l’esecuzione 
conservata. Questa assume di colpo valore normativo rispetto anche agli stessi 
esecutori che finiscono per assumere quei parametri ed elementi espressivi, 
originalmente effetti di estemporizzazione e che in regime di cultura orale sarebbero 
stati trasformati nella successiva esecuzione, come tratti quasi sacrali cui atternersi, 
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con una fedeltà all’opera degna di una sinfonia di Mahler. Si crea quindi una 
accademia della cultura orale, una sua musealizzazione e fossilizazione, che 
ritroviamo in molti attuali esibizioni folcloriche che hanno il senso di una 
inautenticitò di fondo. 
Insomma, la CNA spiega il mutamento radicale della musica di tradizione orale. 
Le musiche delle minoranze etniche passano così dalla “composizione collettiva” a 
quella “singolare”, dalla forma evanescente, molto libera e spontanea, alla forma 
cristallizzata; ma questa fonofissazione, nello stesso tempo, rompe anche le barriere 
culturali e territoriali di queste minoranze etniche, in modo tale che tanti musicisti 
compongono e riarrangiano seguendo solamente queste pure “regole”. Se da un lato la 
perdita della libertà porta al declino della musica orale tradizionale, dall’altro le da 
anche la possibilità di conservarsi e rinnovarsi, come ci mostra la world music 
contemporanea. 
Ad un modo di configurazione del testo (in senso antrpologico: un canto, una 
danza, un’esecuzione) basato sulla proiezione del PAT, nel processo di 
estemporizzazione tipico della produzione epressiva delle culture orali, si connettono i 
valori di autorialità, di autonomia dell’artefatto artistico, di ricerca del nuovo con 
l’originalità creativa, della contemplazione non funzionalizzata da parte del pubblico: 
i valori, insomma, dell’estetica occidentale recati dalla globalizzazione. Per questo la 
Teoria delle musiche audiotattili ci dice che la musica audiotattile è data dalla 
coesistenza di PAT+CNA, laddove le musiche tradizionali sono bassate solo sul PAT. 
Sotto la spinta di questo enorme cambiamento le classificazioni della musica 
tradizionale possano mantenere il loro valore e significato? L’essenza della musica 
delle minoranze etniche potrà restare quella di prima? Come possiamo essere in grado 
di riconoscere la portata di questa rivoluzione? Questo è un problema importante nella 
riflessione sulla musica delle minoranze etniche e sul concetto stesso di 
etnomusicologia. 
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6.3.5. Le nuove forme delle musiche di Barga possono essere classificate 
come musiche audiotattili?  
Per rispondere alle suddette domande dobbiamo prima riflettere sulla nozione 
stessa di “musica” e di “forma musicale”. Per far questo ci rifaremo all’opera di Alan 
P. Merriam, prendendo in considerazione la sua proposta di strutturazione 
dell’universo musicale e la sua analisi teorica, che ci aiuteranno a chiarire questo 
problema. In seguito, partendo dal modello strutturale della forma musicale 
dell’etnomusicologo statunitense, analizzeremo la realtà della musica etnica di Barga 
per tentare di dare una risposta ai quesiti che abbiamo posto. 
1) Il modello musicale di Alan P. Merriam: l’elemento nozionale oscurato  
Nello sviluppo dell’etnomusicologia, come noto, una tappa fondamentale è 
rappresentata dall’opera dell’antropologo statunitense Alan P. Merriam, che segnò 
l’inizio di una vera e propria rivoluzione teorica. Nel 1964, nel suo libro Antropologia 
della musica, 380  presentò l’importante prospettiva epistemologica di “ricerca 
musicale nella cultura” con il quale propugnava un ordinamento secondo livelli nella 
ricerca musicale, proponendo un modello tripartito per lo studio dell’etnomusicologia, 
basato sull’indagine della “musica nella cultura”. Vengono quindi indicati tre livelli: 
le concettualizzazioni riguardo alla musica, i comportamenti in relazione alla musica 
ed infine il suono della musica.381 Questo modello tripartito inquadra la musica 
all’interno dell’ambiente culturale da cui essa proviene e poi la esamina dal punto di 
vista antropologico, etnologico ecc.. Un’analisi quindi pluridisciplinare che 
rappresenta la concretizzazione della ricerca teorica del “rapporto tra musica e cultura” 
che ha come presupposto basilare il considerare la musica come una forma singolare. 
Concetto che ha influenzato profondamente lo sviluppo dell’etnomusicologia e la 
ricerca stessa di tutta la musicologia nella storia. Infatti le opere successive di 
                                                 
380 Merriam, The Anthropology of Music, tr. cit.  
381 Ivi, pp. 35-53. 
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Timothy Rice, Toward the Remodeling of Ethnomusicology,382 e del musicologo 
contemporaneo americano Bruno Nettl, The Study of Ethnomusicology: Thirty-one 
Issues and Concepts, 383  possono essere considerate uno sviluppo ed un 
prolungamento del modello musicale di Merriam. Il maggiore contributo dell’opera di 
Merriam può essere identificato nell’avere spezzato le barriere della ricerca sulla 
“musica altra” nell’etnomusicologia tradizionale, offrendo una nuovissima teoria 
cognitiva applicabile alla musica dell’intera umanità.  
Il “Modello tripartito di Merriam” può essere così esemplificato: (Figura 39) 
 
    CONCETTO 
 
 
 
   SUONO                   COMPORTAMENTO  
Figura 39 - Da: T. Rice, “Toward the Remodeling of Ethnomusicology”, cit., p. 470. 
 
Com’è evidente, si tratta di un’indagine articolata in tre livelli interconnessi: il 
processo formale del concetto (che riguarda le nozioni musicali), il comportamento 
(che ha a che fare con le attività connesse alla musica) e la musica stessa. La musica 
costituisce una categoria a sé stante, ma non è separata dagli uomini e deve quindi 
essere considerata come un prodotto delle azioni creative.  
I comportamenti si dividono in tre principali tipi: le azioni del corpo (tra le quali 
                                                 
382 Rice, “Toward the Remodeling of Ethnomusiclology”, cit., pp. 469-488.  
383 Bruno Nettl, The Study of Ethnomusicology: Thirty-one Issues and Concepts, Urbana and Chicago, University 
of Illinois Press, 2010, pp. 160-172.  
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a loro volta si possono distinguere “quelle che producono le voci” e “quelle che 
reagiscono alle voci”), le azioni sociali (che possono essere suddivise in “azioni dei 
singoli musicisti” e “azioni compiute da non musicisti all’interno delle attività 
musicali”) ed infine le azioni linguistiche (l’organizzazione linguistica 
dell’espressione all’interno del sistema musicale). Anche se Merriam ha diviso la 
musica in tre livelli per analizzarla, ha sottolineato anche che: 
 Le parti del modello presentato sono concepite come entità distinte e 
separabili sono a livello teorico. Il prodotto musicale non è separabile dal 
comportamento che lo produce; il comportamento, a suo volta, può essere 
distinto dai concetti ad esso sottostanti, ma soltanto in teoria; tutti insieme 
sono legati tramite il «feedback» dal prodotto al concetto. Sono presentate 
separatamente solo perché si vuol mettere l’accento sulle singole parti, ma 
se non comprendiamo una delle tre categorie non possiamo comprendere 
le altre; e se non riusciremo ad avere coscienza delle singole parti avremo 
smarrito il senso dell’insieme.384 
Il modello tripartito di Merriam presenta, tuttavia, due problemi fondamentali: in 
primo luogo i tre elementi descritti hanno un rapporto a senso unico, che non esplicita 
i collegamenti interni reciproci; in secondo luogo i tre elementi variabili sono troppo 
semplici, non consentendo la necessaria articolata analisi di una struttura certamente 
più complessa. Sulla base della tesi di Merriam, Rice è riuscito a spiegare, in modo 
più completo, la logica strutturale complessa che si genera reciprocamente fra i tre 
elementi variabili. Influenzato dall’opera di Clifford Geertz, Interpretazione di 
Culture (1973), analizza il processo genetico della cultura di varie musiche del mondo 
in queste tre dimensioni: la costruzione storica, la manutenzione sociale, la creazione 
e l’esperienza individuale, sottolineando che tra i tre dimensioni esistono anche un 
aftecring e un feedback in senso reciproco. 385 
 
 
                                                 
384 Merriam, Antropologia della musica, cit., p. 53.  
385 Rice, “Toward the Remodeling of Ethnomusicology”. cit., pp. 469-488. 
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COSTRUZIONE STORICA 
 
 
 
CREAZIONE E       MANTENIMENTO 
ESPERIENZA INDIVIDUALE      SOCIALE  
Figura 40 - Da: T. Rice, “Toward the Remodeling of Ethnomusicology”, cit., p. 480. 
 
Rice ha assunto il modello tripartito di Merriam nel proprio modello tripartito del 
dinamismo reciproco, includendo e rielaborando il modello tripartito di Merriam: 
suono, concetto e comportamento. 
COSTRUZIONE 
STORICA 
MANTENIMENTO 
SOCIALE 
CREAZIONE E 
ESPERIENZA INDIVIDUALE 
Suono 
Concetto 
Comportamento 
Suono 
Concetto 
Comportamento 
Suono 
Concetto 
Comportamento 
Tabella 15 - Da: Rice, “Toward the Remodeling of Ethnomusicology”, cit., p. 478. 
In questo schema il suono, il concetto e il comportamento che si generano 
reciprocamente sono la base di tutto il modello, di cui partecipa anche il processo 
generativo del dinamismo a tre dimensioni: Costruzione storica, Mantenmento sociale 
e Creazione ed Esperienza individuale. 
Insomma, sia nel modello di Merriam che nel modello di Rice, il concetto, il 
suono e il comportamento sono tutti elementi necessari generativi della forma 
musicale. Nella ricerca etnomusicologica l’elemento del “suono”, sottolineato 
specificamente dai musicologi, diventa il punto di partenza di tutta la ricerca; il 
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“comportamento” è invece il punto focale degli antropologi, il fulcro nel sistema della 
loro ricerca; solo il “concetto”, elemento piuttosto trascurato da entrambi gli altri 
campi di ricerca, rimane l’unico oggetto relativamente poco esplorato nel modello 
tripartito. Però, l’elemento “concetto” è tuttavia imprescindibile, costituendo il centro 
della classificazione della forma a livello estetico e filosofico. Inoltre, come fulcro 
della struttura dinamica nel modello tripartito, ha una funzione importante anche per 
la generazione degli altri due elementi. Partendo da tale “concetto” possiamo notare 
alcuni cambiamenti importanti, ma spesso trascurati dai musicisti, delle musiche 
etniche contemporanee, e possiamo avere così delle scoperte diverse dagli risultati 
della ricerca dei musicisti e degli antropologi nel tempo moderno. 
2) Cambiamenti dei “concetti” musicali  
La Teoria della Musica Audiotattile (TMA) punta ad approfondire l’elemento 
“concetto” nell’etnomusicologia contemporanea, cercando di leggere proprio dal 
punto di vista del “concetto” - e dei modi attraverso cui la cognitività si è esplicata 
nelle due diverse attestazioni antropologiche - la musica di tradizione orale e la 
musica “classica” occidentale, per giungere ad una nuova visione. La classificazione 
binaria di musica classica occidentale e musica tradizionale orale non riesce a 
soddisfare le necessità della tipologia musicale attuale, perché oltre alle due suddette 
sono presenti anche nuovi modelli non riconducibili direttamente alle categorie 
disponibili. Per questo si è resa necessaria una nuova connotazione del concetto della 
musica tradizionale, che parta dai suoi modi di produzione e costituzione del testo ma 
che poi incontrano le mediazioni tecnologiche della registrazioni e le qualificazioni 
estetiche di cui abbiamo trattato, definibile solo attraverso un nuovo “concetto”: 
quello di “musica audiotattile”. Per quanto riguarda il rapporto tra questi tre tipologie 
musicali, si veda il seguente schema: 
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MUSICA D’ARTE 
OCCIDENTALE 
MUSICA 
AUDIOTATTILE 
MUSICA DI 
TRADIZIONALE 
ORALE 
TESTO 
OGGETTIVATO, 
FONOFISSATO 
+ + ̶ 
PAT ̶ + + 
ESTETICA 
OCCIDENTALE: 
a) Autorialità 
b) Originalità creativa 
c) Autonomia estetica  
d) Contemplazione   
disinteressata  
+ + ̶ 
Tabella 16 - Secondo gli appunti dalle lezioni del prof. Caporaletti nell’anno accademico 
2016-2017. 
La TMA spiega l’elemento astratto “concetto” in una serie di indicatori basati 
sull’antropologia del testo e sull’estetica antropologica (si veda lo schema), che 
segnano le differenze essenziali tra la musica audiotattile, la musica d’arte occidentale 
e la musica tradizionale orale (bisogna intendere questo ultimo concetto però nel suo 
svolgimento plurisecolare, all’interno di un mondo in cui non esisteva la 
fonofissazione tecnologica del suono ma in cui si sono fissate le regole della 
tradizione, e non confonderlo con le attestazioni contemporanee, ormai di fatto 
musiche audiotattili a tuti gli effetti, come la world music). 
Analizziamo anzitutto il fattore “testo” (identificare un fenomeno antropologico 
sotto la categoria di “testo” è una prospettiva metodologica che ci deriva 
dall’antropologia di Geertz). Le musiche d’arte occidentale hanno generalmente alla 
base gli spartiti redatti dai compositori, gli esecutori eseguono fedelmente le opere 
che sono scritte con le partiture: l’esigenza principale è la riproduzione sonora 
dell’Idea Musicale (Gedanke, come sosteneva il compositore e teorico Arnold 
Schönberg) della “volontà di forma” degli autori originari. Invece le musiche 
tradizionali orali non “funzionano” così, non hanno partiture proprie, sono derivate 
dalla sapienza e dallo sforzo collettivi dei membri dell’etnia che le trasmettono agli 
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altri attori sociali oralmente. Sotto questo aspetto la musica audiotattile e la musica 
d’arte occidentale sono simili, hanno tutti e due un testo cristallizzato in cui si 
oggettiva l’Opera; la differenza consiste nel fatto che in una questo processo avviene 
tramite la notazione, nell’altra nella (ri)producibilità tecnica, grazie alle tecniche 
moderne di produzione musicale (cassette, CD, file internet ecc.), che sono anche 
mezzi di memorizzazione ed immagazzinamento, mezzi che la influenzano sotto tanti 
aspetti. 
Il principio audiotattile. Per quel che riguarda la musica d’arte occidentale i 
compositori quando creano le loro opere seguono una certa regola e gli esecutori 
osservano più fedelmente possibile i pensieri dei compositori così come riportati dalle 
partiture: questo è il loro obiettivo. Questo è però un concetto che si è affermato solo 
dalla metà del XIX secolo, noto come “ideale di fedeltà all’opera”: la musica barocca 
aveva altre logiche, più simili all’audiotattile; d’altronde, nei Conservatori di musica 
esso è la condizione imprescindibile della didattica. Perciò possiamo definire la 
musica d’arte occidentale a “matrice visiva”, nel senso che la logica cognitiva con cui 
i musicisti “classici” conoscono e concettualizzano la musica e la teoria musicale 
segue degli schemi mediologicamente omologhi ai criteri formativi del medium della 
notazione (criteri astrattivi, simbolizzanti, articolatori, combinatori: tutti esiti della 
sensorialità “visiva” alla base dello sviluppo della cultura ocidentale). All’interno di 
questa matrice cognitiva visiva non è rintracciabile per nulla o solo in piccola parte il 
PAT, in quanto questo tipo di cognitività è a base tattile/uditiva, olistica, intuitiva, 
basata sul linguaggio del corpo e sulle sensazioni psico-somatiche. La musica di 
tradizione orale invece, proprio perché non esiste la partitura, ha come processo 
costitutivo in sé la pratica vitale, frutto dell’apporto di tante persone e soprattutto il 
linguaggio del corpo dei musicisti che si applica direttamente alla formazione del 
suono e della espressione sonora. Lo sviluppo musicale di ogni singola persona 
aggiunge elementi propri in termini di conoscenza ed esperienza specifiche. Per 
questo possiamo dire che nella musica tradizionale orale si vivifica il PAT, che è la 
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logica interiore essenziale costitutiva della musica trasmessa oralmente. Per quel che 
riguarda la musica audiotattile vera e propria (e non soltanto “fondata sul PAT”, come 
le tradizioni orali) - ossia il jazz, il pop, la world music - oltre alla formatività propria 
del PAT troviamo anche la mediazione cognitiva della CNA, basata sulla tecnologia di 
registrazione e fissazione del suono.  
Molti musicisti e etnomusicologi sostengono che la musica orale e quella 
audiotattile appartengono allo stesso tipo di musica; per questi studiosi la musica 
audiotattile sarebbe solamente una variante della musica orale.386 In realtà non è così, 
se solo si distingue la musica tradizionale, così come è stata patrimonializata nel 
secolo scorso, esito di una storia millenaria, dalle odierne esperienze (è qui l’abbaglio, 
in quanto la CNA oggi è una valenza cognitiva a disposizione di chiunque conosca 
l’uso del telefono o della TV, compreso il “canto personale” inuit cui si riferisce 
Jean-Jacques Nattiez per dimostrare fenomeni di autorialità nella musica etnica).387  
Dallo schema che abbiamo su riportato (Vedi supra. Tabella 16) possiamo notare 
come nella musica audiotattile vi siano gli autori, con uno statuto estetico identico a 
quello della musica d’arte occidentale. In ogni musica audiotattile possiamo trovare la 
sua unicità e ogni opera è perfettamente definita e codificata in ogni suo minimo 
particolare, anche quelli che sfuggirebbero ad una notazione, nella registrazione 
sonora. La differenza con la musica d’arte occidentale è che la musica audiotattile 
manifesta valori non codificabili all’interno del sistema della notazione e che questi 
valori diventano criteri estetici, cioè norme per identificare il bello e il meno bello in 
musica: valori, come abbiamo visto, che che si esprimono attraverso la propria 
conoscenza tramite il, e con i gesti del, corpo. Per quel che riguarda la dimensione 
                                                 
386 Alcuni come P. Bohlman, si pongono però il problema: «Nel momento in cui diventa popular music, la world 
music si appropria del passato e della tradizione per mettere in atto una rottura radicale nei loro confronti […] La 
domanda fondamentale, però, è se quest’ultimo incontro post-coloniale e postmoderno sia realmente diverso dagli 
incontri precedenti». Philip V. Bolman, World Music Una breve introduzione, cit., p. 28. Il fatto stesso che 
Bohlman ponga in maniera così cruciale la questione, ce ne suggerisce la soluzione. In ogni caso, la TMA risponde 
affermativamente a questa “domanda fondamentale”. 
387 Jean-Jacques Nattiez, Il combattimento di Crono e Orfeo, Torino, Einaudi, 2004, p. 88. 
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economica, la musica audiotattile ha un aspetto individuale, si manifesta come un 
prodotto che appartiene ad un autore che in quanto tale ha il diritto di sfruttare 
commercialmente quest’opera. La musica di tradizionae orale una volta divenuta 
musica audiotattile, pur non possedendo più la sua funzionalità specifica, può 
manifestare con la forma esecutiva etnica in qualsiasi luogo o tempo la cultura di 
un’etnia, può essere rappresentata, messa in scena, portata in tv o eseguita in un 
concerto. 
Tirando le somme, si può così schematizzare: l’indagine del “concetto” è il punto 
di partenza teoretico della TMA (basato sulla influenza sulla cognitivà dei vari media 
con cui si produce la musica), la musica audiotattile è una nuova tipologia musicale, 
che si differenzia dalla musica d’arte occidentale e dalla musica della tradizionale 
orale, il cui concetto emerge sul piano epistemologico sulla base di quelle premesse 
metodologiche. Una tipologia nata all’interno della coscienza della nuova epoca, in 
cui giocano principalmente un ruolo importante il PAT e la CNA, ha pienamente 
diritto ad una sua identità e, secondo la teoria del prof. Caporaletti, di a il nome di 
“musica audiotattile”. 
Se inseriamo la genesi della musica Audiotattile all’interno del processo storico 
di sviluppo del sistema musicale, possiamo ottenere il seguente schema. 
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MUSICHE TRADIZIONALI ORALI E MUSICHE AUDIOTATTILI 
 Visione Diacronica 
       
Figura 41 - Per gentile concessione del prof. Caporaletti. 
 
Dallo schema possiamo notare che, prima del XX secolo, la musica tradizionale 
orale si sviluppava indipendentemente dalle altre musiche (secondo la funzione del PAT, 
come abbiamo analizzato nel paragrafo 6.3.2). A partire dal XX secolo, in seguito 
all’introduzione della registrazione fonografica, gli etnomusoicologi hanno cominciato a 
registrare la musica tradizionale orale, patrimonializzandola. Con la progressione e lo 
sviluppo del CNA e sotto la funzionalità cognitiva del PAT la musica orale è stata 
trasformata, ricreata in continuazione, e ha cominciato a trasformarsi in un nuovo tipo di 
musica vivente, e non musealizzata, che è indipendente dagli altri, cioè la musica 
audiotattile. 
Applicando l’analisi del suddetto concetto musicale alla musica contemporanea di 
Barga possiamo giungere a questa conclusione: le nuove forme della musica di Barga 
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non appartengono né alla musica orale, né alla musica d’arte occidentale, sono invece 
una nuova forma di musica, cioè musica audiotattile. Questa nuova forma musicale, 
all’interno del più generale processo di globalizzazione, piaccia o non piaccia, sta 
sostituendo ineluttabilmente la musica tradizionale orale e sta diventando la voce 
musicale principale nel campo della musica mondiale.  
Di fronte a questo dato di fatto quello che possiamo fare è cercare di conservare 
con ogni mezzo e tramandare l’inestimabile eredità dei tesori della musica tradizionale 
orale, nel processo di patrimonializzazione; dall’altro ammirare le nuove straordinarie 
forme che la trasformazione in world music sta proponendo alla cultura mondiale: con 
l’uso del PAT e del CNA uniamo la “bellezza” trasmessa dagli uomini passati e la 
“bellezza” che possediamo noi oggi, affinché il mondo della musica contemporanea 
diventi giorno dopo giorno più bello e più colorato. 
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CONCLUSIONI 
1. Documentazione  
I documenti e i materiali di questa tesi provengono principalmente dalle 
interviste e dai reperti storici raccolti durante la mia ricerca sul campo nella zona di 
Barga. Sin da piccola ho vissuto nella regione di Hulunbuir, di cui fa parte Barga, e 
ritengo pertanto di avere una sufficiente conoscenza della cultura e della vita di tutta 
la regione. Inoltre, dal 29 marzo al 6 maggio 2016, con le indicazioni e i consigli del 
Prof. Vincenzo Caporaletti, sono ritornata in Cina per effettuare una ricerca sul campo 
nella regione del gruppo tribale di Barga, per effettuare interviste, sottoporre i 
questionari predisposti agli intervistati, realizzare registrazioni audio e video. 
 In questo periodo, con l’aiuto di diversi studiosi e degli artisti locali, ho visitato 
l’Accademia della Musica dell’Università di Hulunbuir, l’Accademia di Lingua e 
Letteratura Mongola dell’Università di Hulunbuir, l’Accademia della tecnica 
professionale Hulunbuir (già Accademia di Belle Arti di Hulunbuir) e soprattutto la 
patria del Canto Lungo mongolo cinese, Barga. Nella zona di Barga ho effettuato 
interviste e ho avuto modo di dialogare di musica, cultura e scambiare opinioni ed 
esperienze in tutte le organizzazioni musicali e culturali locali: il Gruppo Song and 
Dance di Wulanmuqi, il Museo del Canto Lungo, l’Istituto della ricerca del Canto 
Lungo e l’Associazione del Canto Lungo ed altre ancora. Ho avuto la fortuna di poter 
intervistare molti intellettuali di lingua Mongola, i musicisti della musica popolare 
mongola, i maestri del Canto Lungo e i cantanti del Canto Lungo popolare, e ho 
registrato molti brani del canto locale, molte delle conversazioni, e sono riuscita a 
ottenere preziosi documenti letterari e documenti acustici. I dati concreti raccolti 
possono essere così schematizzati:  
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1) Libri raccolti sul canto e sulla storia di Barga 
N° AUTORE NOME DI LIBRO EDITORE ANNO
1. 
孛·蒙赫达赉 
Bo. Menghedalai
《呼伦贝尔史》 
Storia di Hulunbuir 
海拉尔, 内蒙古文化出版社 2009 
2. 
张宝成 
Zhang Baocheng
《民族认同与国家认同——跨国民族
视阈下的巴尔虎蒙古人身份选择》
L’identità etnica e nazionale: La scelta 
d’identità etnica dei mongoli di Barga 
nella prospettiva transnazionale 
北京, 人民出版社 2012 
3. 
吴静怡 
Wu Jingyi 
《新巴尔虎左旗实录》 
Storia raccontata del Distretto di Barga
海拉尔, 内蒙古文化出版社 2010 
4. 
赵红柔 
Zhao Hongrou 
《彩虹——呼伦贝尔民歌 60 首》 
Arcobaleno – 60 canti popolari di 
Hulunbuir 
海拉尔, 内蒙古文化出版社 1993 
5. 
赵红柔 
Zhao Hongrou 
《彩虹·内蒙古民族歌曲——学校 
民族音乐教育的实践》 
Arcobaleno: canti popolari mongoli. La 
pratica dell’educazione 
dell’etnomusicologia nelle Università 
海拉尔, 内蒙古文化出版社 2004 
6. 
阿日布登 
Aribudeng 
《巴尔虎民歌 365 首》 
365 canti popolari di Barga 
北京, 民族出版社 2010 
7. 
中国民间歌曲集
成编委会
Comitato 
Editoriale dei 
canti popolari 
cinesi 
《中国民间歌曲集成·内蒙古卷》 
Canti popolari cinesi: la Mongolia 
Interna 
北京, 人民音乐出版社 1992 
Tabella 17.  
2) Interviste, registrazioni fonografiche e video 
N° INTERVISTATO QUALIFICA CONTENUTO DURATA 
1. 
萨仁其木格 
Saren Qimuge 
Compositrice e 
scrittrice, 
professoressa 
all’Università di 
Hulunbuir, ora in 
pensione. 
a. Mi ha parlato della cultura del 
popolo mongolo e della sua 
personale esperienza 
nell’apprendimento dei canti 
popolari fin dalla sua infanzia 
(registrazione fonografica) 
b. Ho visionato nel suo studio dei 
video sui canti popolari di 
Barga 
c. Ho registrato dei video nei 
quali insegnava il Canto Lungo 
ai suoi allievi (video) 
d. Ha appreso i canti lunghi 
popolari di Barga e li ho 
7 ore 
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registrati (video) 
2. 
格日勒赛汗 
Gerile Saihan 
Cantante di Canto 
Lungo di 
Wulanmuqi 
a. Mi ha presentato la storia e il 
contributo che il suo maestro 
Baoyin Deligeer 宝音德力格
尔–il più famoso cantante del 
Canto Lungo di Barga–ha 
fornito per la diffusione e 
trasmissione del Canto Lungo 
di Barga.  
b. Mi ha consegnato dei 
documenti e dei video di 
Baoyin Deligeer. 
c. Mi ha portato nel tempio di 
Ganzhuer e parlato della fede 
della loro etnia (video) 
d. Ha cantato per me i canti 
popolari di Barga (video) 
13 ore 
3. 
都古尔苏荣 
Duguer Surong 
Presidente 
dell’Associazione 
dei Cantanti 
Popolari del Canto 
Lungo del Distretto 
di Barga 
a. Mi ha introdotto alle usanze di 
Barga e mi ha parlato della 
situazione della trasmissione 
del Canto Lungo (video) 
b. Ha eseguito i canti lunghi 
popolari di Barga (video) 
4 ore 
4. 
莫·策布乐玛 
Mo. Cebuqima 
Insegnante di lingua 
cinese nella scuola 
media di 
Amugulang, adesso
in pensione 
a. Mi ha parlato dei risultati della 
sua ricerca e della storia 
specifica della Ninna Nanna, 
un canto locale che secondo lei 
può risalire a 1600 anni fa 
(registrazione) 
b. Ho registrato la Ninna Nanna 
cantata da lei (video) 
2.5 ore 
5. 
都仁·吉日嘎拉 
Duren Jirigala 
Compositore e 
scrittore 
dell’Organizzazione 
Artistica di 
Wulanmuqi 
a. Mi ha raccontato l’esperienza 
nell’insegnamento dei canti 
popolari e nello studio 
professionale della musica 
(video) 
b. Ha espresso la sua opinione 
circa la trasformazione della 
musica e le nuove forme 
musicali (video) 
c. Ha eseguito il Canto Lungo di 
Barga e alcuni suoi 
arrangiamenti (video) 
1 ora 
6. 
萨仁格日勒 
Saren Gerile 
Pastora 
a. Mi ha raccontato come ha 
imparato fin da piccola i canti 
popolari dei Barga e quel che 
lei pensa del canto popolare di 
Barga (video) 
b. Ho registrato i canti lunghi 
popolari di Barga, cantati da 
lei (video) 
5 ore 
7. 
阿拉腾琪琪格 
Alateng Qiqige 
Pastora 
a. Mi ha raccontato come ha 
imparato fin da piccolo i canti 
popolari di Barga e la sua 
visione del canto popolare di 
Barga (video) 
b. Ho registrato i canti popolare 
di Barga, cantato da lei. 
1 ora 
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(video) 
8. 
Gli studenti della 
scuola elementare di 
Amugulang 
Studenti 
a. Ho registrato i canti di Barga 
eseguiti dagli alunni delle 
“Classe di Trasmissione”, 
durante la loro lezione (video) 
b. Ho registrato la lezione degli 
alunni della “Classe di 
Trasmissione” di Morin Khuur 
(video) 
2 ore 
9. 
Gli studenti della 
scuola elementare di 
Hulunbuir 
Studenti 
a. Ho registrato il Canto Lungo di 
Barga durante la lezione degli 
alunni della “Classe di 
Trasmissione” (Video) 
1 ora 
10. 
I ballerini di 
Wulanmuqi di 
Barga 
Artisti a. Ho registrato le prove della loro danza (video) 1 ora 
Tabella 18.  
3) Le nuove forme delle musiche di Barga (Musica Audiotattile) 
N° INTERVISTATO QUALIFICA CONTENUTO DURATA 
1. 
道力金 
Daolijin 
Maestra 
dell’Accademia 
delle Arti di 
Hulunbuir 
Le sue opere contengono 
sia arrangiamenti di canti 
della tradizione orale sia 
nuovi canti originali. 7 
canti in DVD e 12 canti 
in CD 
90 minuti 
2. 
格日勒赛汗 
Gerile Saihan 
Cantante di 
Organizzazione 
Artistica di 
Wulanmuqi 
Le sue opere contengono 
sia arrangiamenti di canti 
della tradizione orale sia 
nuovi canti originali.  
12 canti in CD 
60 minuti 
3. 
萨仁其木格 
Saren Qimuge 
Compositrice e 
scrittrice, maestra 
presso il 
Conservatorio 
musicale 
dell’Università di 
Hulunbuir 
5 canti in DVD e 22 canti 
in mp3: arrangiamenti di 
canti della tradizione 
orale e canti composti 
dalla maestra Saren. 
120minuti 
4. 
都仁·吉日嘎拉 
Duren Jirigala 
Compositore e 
scrittore 
dell’Organizzazione 
Artistica di 
Wulanmuqi 
Arrangiamenti di canti 
della tradizione orale e 
canti composti dal 
maestro Duren.  
30 minuti 
Tabella 19. 
4) Reperti Fotografici: circa 1880. 
Sono questi i materiali e i documenti da me raccolti nel periodo di ricerca sul 
 310 
 
campo nella zona di Barga nella Mongolia interna cinese. Sono i riscontri oggettivi e 
la base teorica, sui quali ho fondato la mia analisi e svolto gli argomenti della tesi. 
2. Patrimonializzazione 
Con l’invenzione e l’applicazione della tecnologia della registrazione sonora, è 
stato dato il via al fenomeno della patrimonializzazione che ha riguardato anche la 
musica tradizionale orale di Barga. I due più famosi musicologi studiosi della musica 
etnica mongola, Baoyin Deligeer e Aribudeng, hanno cominciato il lavoro di raccolta 
e di catalogazione della musica orale di Barga negli anni ‘60 e ‘70 del secolo scorso. 
Fino ad oggi sono state raccolte più di 500 canti popolari. Il libro che contiene più 
canti popolari di Barga è 365 canti popolari di Barga,388 scritto dal Arimudeng, 
pubblicato nel 2010. Risulta dunque evidente che nel sistema della musica orale di 
Barga, i musicisti mongoli hanno già iniziato il processo di patrimonializzazione.  
Inoltre da quando il Canto Lungo dell’etnia Mongola è entrato nella lista del 
Patrimonio Mondiale della Culturale Immateriale dell’UNESCO il Canto Lungo di 
Barga ha attirato l’attenzione anche del Governo locale e nazionale e di 
etnomusicologi sia cinesi sia internazionali. Negli ultimi dieci anni vi sono molti 
etnomusicologi che hanno fatto ricerche sul campo nella zona di Barga, per analizzare 
la musica tradizionale locale. Molte emittenti televisive e stazioni radio hanno inviato 
delle troupe nella regione di Barga, per effettuare registrazioni e video sui canti 
popolari locali, con lo scopo dichiarato di salvare, proteggere e diffondere l’arte e la 
cultura popolare, tesori dell’umanità. In questo modo la musica, nel passato trasmessa 
sempre per tradizione orale, è stata fissata ed è divenuta patrimonio comune. 
Per quel che riguarda il modo di trasmissione, la tradizione orale sta declinando 
mentre l’insegnamento della musica professionale nelle scuole e nelle Università si 
sta diffondendo in modo globale. Ciò significa che la musica tradizionale si sta 
                                                 
388 Vedi supra nota 286. 
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diffondendo in forme e modi ben definiti tra i giovani e che, con il cambiamento 
dell’ambiente culturale e musicale, la musica mongola sta entrando come “immagine” 
cristallizzata nell’immaginario popolare.  
Il fenomeno della patrimonializzazione della musica orale è inequivocabile, ma 
la valutazione di tale fenomeno è molto diversa. Da una parte, alcuni musicisti 
considerano in modo molto negativo questo fenomeno di fissazione e reificazione 
della musica tradizionale, che è musica viva, proprio perché in questo modo si viene a 
perdere il carattere specifico della trasmissione vitale e la logica dinamica nel cantare, 
tipico della musica tradizionale, sostituita dalla logica della conservazione congelata e 
oggettivata. In un certo senso, la normalizzazione della musica orale le ha fatto 
perdere l’aura originale.  
D’altra parte non si può negare che questo fenomeno di patrimonializzazione 
abbia una funzione di protezione dello spirito essenziale della musica etnica, evitando 
la minaccia della sua scomparsa, provocata dal cambiamento dell’ambiente culturale e 
storico; inoltre la ricchezza musicale conservata grazie ai materiali patrimonializzati, 
cioè registrati, ci consente la possibilità di sviluppare la musica tradizionale, che 
potrebbe ricrearsi e assumere nuove forme e una nuova aura.  
3. Trasformazione 
Da quanto detto sopra, possiamo giungere ad un’altra conclusione: con il 
processo graduale di scomparsa della tradizione della musica orale, è nata una nuova 
fenomenologia musicale, data dalla musica audiotattile della Barga mongola, che fa 
parte di un panorama mondiale. Come abbiamo analizzato nel capitolo sesto, dagli 
anni ‘50 del secolo scorso, i compositori hanno trasformato il canto popolare 
tradizionale di Barga in molte altre forme: film musicale, musica strumentale e 
musica accompagnata dal pianoforte, ecc. Così, la musica tradizionale di Barga si 
sviluppa e si trasforma, attraverso processi di popolarizzazione e di modernizzazione. 
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Nel nuovo secolo, la musica di Barga si è aperta sempre più verso uno stile 
pluralistico.  
Secondo la teoria musicale di Vincenzo Caporaletti, con lo sviluppo della 
tecnologia della registrazione, gli effetti estetici e cognitivi di questa “nuova” (per il 
XX secolo) situazione, che il musicologo riconduce alla nozione di Codifica 
Neo-auratica (CNA) hanno inciso fortemente nella concettualizzazione, nelle attività 
e nelle forme della musica del nostro tempo. La musica tradizionale, in questo 
cruciale passaggio di trasformazione, ha così acquisito i propri compositori ed autori, 
con i derivanti diritti d’autore e con nuovi criteri estetici che si ibridano con quelli 
specifici. Tutto questo ha promosso notevolmente il cambiamento della forma della 
musica tradizionale di Barga e il suo processo di modernizzazione, cambiamento per 
il quale possiamo enucleare tre aspetti principali: 
 (1) tramite la funzione della CNA le musiche orali delle minoranze etniche 
hanno avuto i loro autori e compositori. Nel campo della musica tradizione orale non 
sappiamo precisamente chi ha creato o composto un canto, come ci hanno insegnato 
Constantin Brăiloiu, Béla Bartók, Piotr Bogatyrëv, Philipp Barry e molti altri, perché 
la musica tradizionale comunicata oralmente in sé è una creazione di un intero popolo, 
che esprime in modo concreto e musicale la propria cultura, perciò non c’è un autore 
specifico o un singolo compositore (sono rari e aspecifici i casi in cui si può risalire ad 
alcuni di essi). In altri termini, la musica tradizionale orale è creata in una condizione 
naturale e, frutto di interazioni intragruppo all’interno di quelle che E. Sapir chiamava 
“culture genuine”, e si sostanzia degli elementi della vita comunitaria e personale, 
delle attività produttive dell’intero gruppo etnico. L’apparizione della CNA, della 
consapevolezza della fonofissazione e degli effetti cognitivi generati, ha cambiato 
completamente la caratteristica della musica trasmessa oralmente. Una volta che la 
tradizionale musica orale viene registrata diventa una musica che ha un testo 
inamovibile, irrevocabile e strettamente codificato, più di un sinfonia di Beethoven; 
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dispone di un “preciso autore” e può accedere come testo oggettivato ai valori 
dell’estetica occidentale, calibrati su quella che il filosofo Jean Molino chiama la 
“ontologia oggettuale occidentale”: la caratteristica e la struttura “ontologica” della 
musica cambiano spontaneamente. 
 (2) La CNA ha dato anche alla musica costituita attraverso il PAT una 
dimensione economico-commerciale: il diritto esclusivo. La musica orale, come detto, 
di per sé non ha un autore e di conseguenza neppure i diritti d’autore. A causa della 
situazione storica, culturale e politica la musica di tradizione orale si trasmette e si 
diffonde in ambito molto limitato. Il diritto esclusivo aiuta molto a promuovere la 
musica tradizionale etnica in un campo molto più ambio entrando anche nelle altre 
culture e in altri popoli, nonostante il concetto stesso di diritto d’autore implichi 
sempre un carattere di commercializzazione. Quindi dal punto di vista funzionale il 
diritto esclusivo ha permesso di rendere popolare ed universale la musica delle 
minoranze etniche. 
(3) La CNA ha portato un cambiamento anche per quel che concerne i criteri di 
valutazione della musica tradizionale etnica, che si basano essenzialmente sulla 
conoscenza della cultura locale e sull’espressione musicale di questa conoscenza (ad 
esempio, i criteri locali di condotta melodica, le manifestazioni stilizzate dei 
sentimenti, le intonazioni prosodiche-vernacolari, ecc.). Per questo, in un certo senso, 
solo le persone di una specifica etnia o le persone che ne conoscono in modo 
profondo la cultura possono valutare o giudicare il valore di quella specifica musica 
etnica. L’affermarsi della CNA, in un certo senso, ha dato la possibilità di 
normalizzare la composizione della musica ed il criterio di valutazione della musica, 
stabilendo il punto di riferimento per la valutazione musicale. Nello stesso tempo, la 
fonografia ci offre anche i materiali e le fonti fondamentali per la composizione e la 
creazione musicale anche per chi non fa parte di quella specifica etnia. 
Per la situazione sopra menzionata, la musica orale tradizionale è ormai diventata 
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per lo più musica audiotattile. Le tracce della musica tradizionale orale si possono 
trovare invece ormai soltanto nella vita delle generazioni più anziane. La musica 
audiotattile come una nuova forma di musica, è diversa sia dalla musica orale 
tradizionale che dalla musica artistica e accademica occidentale. Dal punto di vista del 
concetto, del testo, del PAT e dall’estetica occidentale questa forma di musica si 
differenzia in modo evidente dalle altre due forme di musica. Possiamo dire quindi 
che la musica Audiotattile è un prodotto delle nuove tecnologie, si sostanzia di CNA + 
PAT, come abbiamo avuto modo di dimostrare. Questo tipo di musica ha una propria 
essenza o sostanza, perciò ragionevolmente deve possedere una propria categoria 
tassonomica o denominazione nella classificazione tipologica della musica.  
Il modello teorico della TMA può essere utilizzato non solo nella classificazione, 
ricerca e nell’analisi della musica popolare di Barga, ma anche in quelle delle 
musiche tradizionale di tutte le etnie cinesi, ed anche in tanti altri campi della scienza 
e dell’arte, risolvendo i problemi concettuali e tipologici. In breve, c’è ragione di 
ritenere che la musica tradizionale orale sarà sostituita dalla musica audiotattile. 
Questa è una tendenza universale ed irrevocabile nel mondo contemporaneo.  
4. Altre etnie 
Il cambiamento della musica tradizionale di Barga, inteso come un movimento 
innovativo nel campo musicale non è ovviamente un caso isolato, ma riflette la grande 
tendenza irrevocabile del cambiamento nel mondo della musica etnica cinese. Questo 
processo musicale universale, è la terza conclusione che questa tesi sostiene: la 
scomparsa della musica orale tradizionale e l’universalizzazione della musica 
audiotattile. Possiamo erigere il processo del cambiamento della musica tradizionale 
di Barga a paradigma, per mostrare quale sia la strada da percorrere ed una possibile 
modalità di cambiamento della musica tradizionale anche delle altre minoranze 
etniche cinesi. Quindi, sia dal punto di vista pratico che da quello teorico, possiamo 
vedere proprio attraverso queste teorie con le quali abbiamo analizzato la musica di 
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Barga quale possa essere il percorso possibile del cambiamento della musica 
tradizionale di altre etnie cinesi e trovare i metodi adatti per risolvere i problemi di 
altre musiche tradizionali.  
Questo processo o questa tendenza al cambiamento della musica tradizionale, 
così come è stato evidenziato nel caso della musica etnica di Barga, è inevitabile. 
Quindi, comprendere tale inevitabilità e accettare con atteggiamento positivo la 
conseguenza di questo cambiamento ci può aiutare a proteggere, trasmettere o 
diffondere in modo migliore lo spirito e l’essenza della musica tradizionale delle 
minoranze etniche cinesi. Con l’aiuto dei più avanzati modelli teorici, si potrà avere la 
possibilità di sviluppare maggiormente la conoscenza del passato e del presente, e 
indirizzare con competenza anche, ove possibile, il divenire, contribuendo ad offrire, 
così, un futuro radioso alla moderna musica etnica. 
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